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SOBRE UN ASPECTO 
DEL CERVANTISMO ALEMAN 


POR 


F. MIRABENT (+) 


I. La relacién estricta entre Cervantes y la Estética ale- 
mana recala en el romanticismo post-kantiano. En realidad, 
para los esteticistas de] idealismo alemadn Cervantes es sélo 
el “Quijote” y es en el andlisis del “Quijote” donde se plan- 
tean mds o menos abiertamente los problemas generales de 
las categorias y de las modalidades estéticas, cuestiones que 
se inician ya en el siglo xviri, con la diferenciacién entre 
lo bello y lo sublime. Los antecedentes clasicos no estan 
propiamente dentro de la raiz misma del problema. El 
pseudo-Longino, por ejemplo. obedece sobre todo a inten- 


-ciones retéricas, filolégicas y literarias. Sélo a partir de Hob- 


bes, de Burke, de Silvain y especialmente de Kant, se des- 
cubren amplias perspectivas y la discusién se hace muy 
complicada. Categorias estéticas y modalidades estéticas si- 
guen siendo una cuestién muy debatida, aunque Croce la es- 
time ociosa. Sin entrar ahora en la cuestién, sefialaremos 
sin embargo que la tendencia actual es aceptar como cate- 
gorias estéticas fundamentales lo bello, lo sublime, lo cémi- 
co y lo tragico, y algin esteticista —-Raymond Bayer espe- 
cialmente— afiade la gracia. Un dia estudiaremos la nece- 
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sidad de distinguir claramente las categorias estéticas y las 
categorias artisticas. Retengamos hoy que la dificultad que 
presentan las categorias estéticas no esté solamente en su 
clasificacién, sino sobre todo en que plantean originariamen- 
te el problema de la subjetividad y de la objetividad de la 
experiencia estética. 

El idealismo aleman discute principalmente acerca de lo 
cémico, y como natural consecuencia de la inseguridad 
de las clasificaciones incipientes, establece una zona estética 
independiente constituida por lo cémico, y poco a poco apa- 
recen como derivados de él estudios sobre la ironia y el hu- 
mor, ademas de otras modalidades inferiores. Lo cémico, la 
ironia y el humor son tres grandes sectores ‘de preocupacién 
estética del romanticismo alemdn, en la esfera de lo visi- 
ble. De ahi nace la atencién especial que les causa el “Qui- 
jote’”. Las tres escuelas del idealismo postkantiano —Fichte, 
Schelling y Hegel, cada una con sus caracteres diferencia- 
les— presentan un marcado interés por el “Quijote” y por 
Cervantes. Pero cabe preguntarse si en el conjunto de la es- 
peculacién y de la critica literaria no hay demasiada frecuen- 
cia, entonces y siempre, una desorientadora confusién entre 
los autores y sus personajes. La tremenda personalidad tipi- 
ca de un Hamlet, de un Quijote, de un Fausto —para citar 
brevemente— deforma la interpretacién simplemente hu- 
mana de lo que fueron Shakespeare, Cervantes o Goethe. Al 
juzgar a un autor, sus personajes le alteran. La imaginacién 
del comentarista y del critico, tal vez un cierto afan de ori- 
ginalidad y de descubrimiento, la cultura acumulada a me- 
dida que el tiempo enriquece los estudios y los andlisis, el 
mayor conocimiento de los caracteres de una época, el es- 
quema mental constantemente revisado por nuevos investi- 
gadores, sitiian a los autores y a los personajes en un esta- 
dio que esos criticos y esos comentaristas reducen a su pro- 
pio tiempo, pero que no siempre es la visién auténtica de 
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la realidad pretérita, tan dificil de ser representada en la to- 
talidad de las circunstancias que la influyeron. 
Es muy justo que la critica tenga en cuenta la sociedad, 


’ 
el ambiente, las circunstancias histéricas, las formas compa- 


radas, las condiciones generales de los’ periodos que estu- 
die, y que investigue la influencia de todo ello sobre cada 
autor. Pero es también justo y obligado que pondere bien el 
valor de cada’ uno de estos elementos. La critica alemana 
realiza un notable esfuerzo, desde fines del siglo xv111 hasta 
mediados del siglo x1x, para conseguir una interpretacién 
profunda del “Quijote”. Menéndez y Pelayo advierte que 
los alemanes, “a causa —-dice— de su incapacidad para pe- 
netrar en el alma de los demas pueblos”, no han compren- 
dido el verdadero sentido de 'a literatura espafiola. Acaso 
sea exacto que el idealismo aleman no haya explorado bien 
en la entrafa viva de nuestra literatura, ni aun en el caso 
del “Quijote” por ellos tan estudiado como representativo 
de nuestro caracter nacional. Pero es lo cierto que los ro- 
manticos alemanes, y en especial los fichteanos, han discu- 
tido mucho sobre Cervantes y el “Quijote”. El mismo Me- 
néndez y Pelayo elogia la afirmacién de Fr. Schlegel (1772- 
1829) de que el “Quijote” ofrece un riquisimo cuadro de la 
vida, de las costumbres y del genio de una nacién todavia 
caballeresca y romantica; como también elogia a Luis Tieck 
(1773-1853), traductor del “Quijote”, y asimismo introduc- 
tor de Walter Scott en Alemania, hecho significativo que 
importa retener. Creemos, sin embargo, que quien ha cala- 
do mas hondo en la caracterizacién de Cervantes es Juan 
Pablo Richter (1763-1825), a pesar del mal trato que le 
otorga Menéndez y Pelayo. Estimamos que Juan Pablo es 
quien ha intuido mejor el humor cervantino, y quien da lu- 
gar a la definicién de la ironia, que culmina en Solger (1780- 
1819) —también, como Tieck, amigo de Goethe— y en 
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quien Ja rama schellingniana manifiesta una muy fina per- 
cepcidn estética. 

Conviene precisar, aunque brevemente, la posicién de 
estos esteticistas sobre el problema de la ironia, para des- 
‘pués seguir mejor el andlisis de sus relaciones con Cervan- 
tes. El idealismo alemdn se mueve en regiones de excesivo 
subjetivismo, que amenaza de disolucién a toda seguridad 
objetiva. Pero Solger describié con firmeza la ironia estética 
como ironia trdgica, en el sentido puramente schellingniano 
de que lo bello no es nada en comparacién a Dios, y que 
_ siendo el Arte, la Religién y la Moral manifestaciones reve- 
ladoras de la Divinidad, pero que al mismo tiempo la nie- 
gan —puesto que su anhelo secreto es substituirla—, las cosas 
tienen una ironia esencial porque estan destinadas al aniqui- 
lamiento, incluso las cosas bellas. Esta idea proviene de Juan 
Pablo, que atribuye al humor una intencién aniquiladora. 
Este es justamente el transito de la ironia trascendentai schel- 
lingniana a la ironia aniquiladora que culmina en Hegel como 
consecuencia final de la ironia romantica iniciada en Fichte y 
entendida como posibilidad del artista para atacar y aun des- 
truir todo nuestro mundo habitual y normal de esencias y de 
valores. Notese, pues, la influencia que en esa época los filéso- 
fos tuvieron sobre los criticos y sobre los artistas. Juan Pablo, 
para atenuar esa tendencia del idealismo romantico, en cuanto 
al Arte, acude a Cervantes como espiritu genialmente equili- 
brado entre el realismo y el idealismo, entre el cuerpo y el 
alma, y lo presenta como altisimo ejemplo para la humani- 
dad. Asegura Juan Pablo que los grandes humoristas han 
sido siempre grandes meditativos, y los mejores —afirma— 
pertenecen a una nacién muy melancdlica. Los antiguos 
—afiade— amaban demasiado la vida para subestimarla 
con el humor. 

Creemos que es ahi donde empieza el verdadero debate 
de las modalidades incluidas en la categoria de lo cémico. 
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Juan Pablo maneja elementos todavia fluctuantes en la ter- 
minologia psicolégica de lo risible, y asi no alcanza a dis- 
tinguir bien lo cémico romantico y el humor, y tiene a 
este ultimo como destructor de lo sublime. Alude a Nova- 
lis (1772-1801) y a su grupo fichteano para censurarles esa 
complacencia en ‘aniquilar el mundo y la naturaleza, y en 
amarse solamente a si mismos. Por esto Richter declara que 
la poesia humoristica —y entiéndase bien que es en el senti- 
do estricto del humor, y no en su sentido popular— es la 
forma mas elevada de la poesia romantica. Precisamente, 
creemos nosotros, porque el humor no quiere destruir, sino 
advertir y corregir. 


Il. Ya se observan ahi las divergencias de interpreta- 
cién acerca de lo cémico y su enlace radical con la ironia y 
el humor. Esto complica al mismo tiempo las interpretacio- 
nes que de Cervantes se hacen por los esteticistas y los cri- 
ticos del romanticismo aleman. Divergencias que’ constitu- 
yen aun un escollo de la Estética. 

Importa recordar aqui ya que Addison (1672-1719) ex- 
cluye del humor (“Humour”) todo Jo que es falsedad, dis- 
parate, frenesi, burla, extravagancia y risa inmoderada; el 
humor verdadero, advierte, es buen sentido, verdad, ingenio 
y gozo. Todo lo que no sea esto es falso humor. Para escri- 
bir con humor, el escritor ha de ser hombre de recto juicio 
y capaz de obedecer al freno de la razén. No son humoris- 
tas los que se complacen en escribir bufonadas, ni burlas 
soeces, ni alusiones personales, ni pensamientos artificio- 
sos o sofisticos, ni palabras de rencor o de envidia, ni 
obras Acidas y destructoras. E] humor es una cualidad dig- 
namente nacida en el espiritu del hombre noble, afectivo 
e indulgente. Vemos, pues, que Addison hace del humor 
un resorte sentimental, aunque en los cuadros psicoldgicos 
de su época no habia adquirido atin estado auténomo esa 
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fecunda fuerza psiquica. Y es curioso observar que siglo y 
medio mas tarde, Herder (1744-1803) exaltar4 en el “Qui- 
jote” un “buen sentido” que late constantemente en sus 
paginas, como mucho después lo confirma casi con las mis- 
mas palabras Américo Castro, quien describe a Cervan- 
tes como a un hombre de buen sentido, de profunda pe- 
netracién, alejado de lirismds y de misticismos. Esa indi- 


cacién de Addison, que se repite con frecuencia en los 


esteticistas ingleses del XVIII, anuncia esa gran palanca 
de la simpatia, que pasa a ser un modo mental de pri- 
mera fuerza en todas las actitudes humanas. 

Pero esto no es corriente encontrarlo en el romanticis- 
mo aleman, acaso con la sola excepcién de Juan Pablo 
cuando atribuye a los auténticos humoristas las cualidades 
de dulzura y de tolerancia, sin el agrior de lo satirico. Rich- 
ter esta oteando esas agudas diferencias de matiz entre lo 
comico, lo satirice, el humor y la ironia. Para él, el humor 
es una risa donde se mezclan el dolor y la grandeza, y 
para probarlo utiliza los ejemplos de Rabelais (1495-1553), 
de Swift (1667-1745), de Fielding (1707-1754), de Sterne 
(1713-1768) —estos tres Ultimos muy influidos por Cer- 
vantes o, mejor, el “Quijote’—, sin olvidar naturalmente 
a Shakespeare y al mismo Cervantes, que son a su parecer 
los dos representantes tipicos de la “gran antitesis de la 


vida” y gracias a ellos, concluye, el humorismo es profunda- 


mente serio y exige un espiritu poético en el cual juegan 
libertad y filosofia frente a las peripecias que el Universo 
nos ofrece. 

El hecho es que los grandes ironistas ingleses del xv11I 
y los romanticos alemanes se fijaron muy atentamente en 
el “Quijote”, obra literaria, y en Cervantes, escritor, mas 
que en la posicién de esa obra y de ese autor en el ambien- 
te de su época. Claro esta que les era dificil el conoci- 
miento de esa Espafia como hecho social, vida politica, 
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costumbres, condiciones internas. En cambio, los criticos 
literarios posteriores han poseido mas elementos de juicio 
y han insistido mucho en un aspecto especial cervantino: 
el de su relacién con la picaresca. Los romdénticos alema- 
nes, como los humoristas ingleses después de admirar la 
obra, se preguntaban si Cervantes era simplemente un ex- 
positor de las circunstancias de su época, sobre todo en 
este _aspecto inferior de la picaresca, o si fué, en realidad, 
un espiritu romantico que, a pesar del ambiente, se eleva 
con el “Quijote” a regiones de una dignidad espiritual 
insuperable. Richter alude al “cielo romanticamente estre- 
llado de Don Quijote”, recordémoslo bien. Pero, el esca- 
so conocimiento que, en general, tenian de las demas obras 
de Cervantes les hacia atin mas dificil la interpretacién. 
Sin embargo, la verdadera cuestién esta, a nuestro entender, 
en precisar de qué clase de romanticismo se trata. Hay 
que distinguir bien entre romanticismo e idealismo, ya 
que no siempre, ni mucho menos, andan juntos. El idea- 
lismo suele tener muchas veces por sindénimo el irrealismo. 
Ademas, el realismo no siempre es, ni mucho menos, una 
actitud vulgar. ;No es realista, y al mismo tiempo gravido 
de impresionante nobleza, Velazquez?... gO es que por rea- 
lismo hemos de entender solamente la socarroneria, y a 
veces la plebeyez, de Sancho? Esa plebeyez que el mismo 
Don Quijote en el curso de su convivencia aventurera 
corrige y repara con elogiosas palabras para su escudero... 
Esa diferenciacién entre Cervantes y la picaresca que en 
los alemanes y en los ingleses del xvi1r y del XIx era 
dificil de establecer —sobre todo por desconocimiento 
del genuino aspecto histérico local—, ha sido después bien 
sefialada por los criticos espafioles del x1x y del xx. Acaso 
resulte una interpretacién demasiado dominada por la facil 
teoria del ambiente, porque —nos atrevemos a juzgar— el 
esfuerzo de Cervantes estA en condenarlo y superarlo. Tal 
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vez esto obedezca a lo que antes hemos indicado acerca de 
la propensién de los criticos, en todas las artes, a buscar en 
el artista el hombre exterior. Labor indudablemente util, pero 
que no hay que hacerla representativa. Importa no olvidar 
que existe el hombre interior, que se esconde y que muchas 
veces es dificilmente asequible. De ahi el fuego latente de 
la ironia. 


Il}. Pero ahora conviene decir algunas palabras sobre 
la ironia, porque ellas pueden aclararnos e] punto central de 
esas criticas sobre Cervantes. 

El humor es caracteristica de los ingleses. La ironia ha 
sido estudiada principalmente por los alemanes, a pesar de 
no tener de ella, en general, un concepto adecuado, como 
tampoco lo tienen del humor, ni entonces ni ahora. En la 
primera mitad del siglo x1x los alemanes hablaron de la iro- 
nia con una intencién puramente literaria y artistica, esto es, 
como cualidad restringida a muy pocos espiritus. La reduje- 
ron por lo comin a una ironia romantica y artistica, o sea 
a una actitud de superioridad ante el] mundo real en el cual 
todo era para ellos quimérico, insubstancial, carente de va- 
lor auténtico, y que comparado con el mundo del artista 
tenia que rendir sus leyes, sus costumbres, sus creencias. Es 
la notoria influencia de] Yo fichteano, y aun la de una leja- 
na resonancia socratica porque su didlogo incluye un fuerte 
matiz de fingida modestia, no siempre grata. Fr. Schlegel re- 
sume este tipo de ironia artistica al decir que el Yo que 
crea el Universo puede destruirlo; esto es, el Yo realidad 
unica, puede burlarse del Universo, apariencia vana, por- 
que el yo esta fuera de él. Aunque esto encierra una con- 
fusién hoy inadmisible entre Universo y naturaleza, notemos © 
que es Solger quien habia dado la clave profunda de esa 
intencién aniquiladora. Buen schellingniano, prendido en la 
doctrina del idealismo trascendental, nos dice que lo bello 
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esta condenado a la extincién porque la esencia de todo 
arte es la ironia; con lo cual creemos que quiere decir que 
la Belleza prototipica, al no poder ser aprehendida artisti- 
camente, va destruyendo sucesivamente todas las apariencias 
—es decir, las obras de arte— que quieren fijarla o repre- 
sentarla. Acaso no se haya observado bien, o por lo menos 
nosotros no hemos visto que se haya sefialado, que éste es 
el fondo comin de la ironia romantica en el idealismo 
aleman. 

Sin embargo, no es éste, a nuestro juicio, el sentido de 
la ironia. Existe una ironia muy honda que escapa a esa 
simple contraposicién entre el mundo ideal del arte y el 
mundo de la realidad natural. Ese concepto de la ironia ro- 
mantica o artistica —cuya raiz esta en las discusiones sobre 
la Belleza modélica o Ideal de la Belleza— acabamos de ver 
que contrapone un mundo inventado en donde rige la sub- 
jetividad mas o menos arbitraria del artista, a ese otro mun- 
do real que al artista le repugna por sus exigencias de todo 
orden y por la servidumbre a que le somete. Por consi- 
guiente, la obra de arte —creian los romanticos— se apodera 
del mundo irénicamente, lo transforma, lo descompone, y 
queda como tnica verdad Ja interpretacién del artista que 
lanza su grito orgulloso: “el mundo es esto, y si no lo creéis 
asi es que no sois capaces de entenderle ni de entenderme”. 
Es, por tanto, una ironia a la que falta la superior exigen- 
cia de la vida moral con todas sus advertencias de abnega- 
cién y de deber. Por ello, la ironia romantica, esencialmen- 
te corrosiva, acaba muchas veces en satira y en sarcasmo, 
degradaciones de la ironia. No hemos de olvidar, empero, 
que la ironia romantica contiene aspectos positivos de im- 
portancia. W. v. Humboldt sefialé el anhelo de infinito como 
base de la ironia romantica, con lo cual se atentia aquel con- 
cepto demoledor y se cede de algin modo a la generosidad 
inicial del idealismo. Diriamos que hay un aspecto de la 
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ironia romantica que tal vez pueda explicarse como un afan 
de los romdnticos para aniquilar todo lo que ellos han que- 
rido y no han logrado ser, y que su larvada amargura les 
induce a deshacer 0 a empequefiecer suefios y ambiciones 
que atin inquietan el fondo secreto de su conciencia. Amar- 
gura intima que ha visto muy bien Juan Pablo, como des- 
pués ha advertido sagazmente Bergson en sus reflexiones 
sobre lo cémico. En substancia, una ironia romantica como 
defensa del propio romanticismo. 

Aqui es donde encontramos a Schelling (1755-1854) 
—aunque sea mds un mistico que un romantico, él y su 
escuela— defendiendo el espiritu caballeresco del “Quijote” 
como sacrificado al ideal. Herder habia insistido en la sig- 
nificacién burlesca del “Quijote”, por medio de quien Cer- 
vantes arruinaba el espiritu de heroismo y de aventura, y 
tanto Herder como Klinger (1752-1831), como Tieck, sien- 
ten clara simpatia por Sancho Panza, sin duda temerosos 
de que dada la exaltacién del romanticismo no se lograra 
frenar ese mundo idea] tan protegido por la ironia roman- 
tica. Esa interpretacién “burlesca” nos parece siempre su- 
perficial y desdichada. Ya Juan Pablo decia que Cervantes 
fué un genio demasiado grande para burlarse largo tiempo 
de una demencia accidental. Lo que, a nuestro entender, ocu- 
rre es que si en los ingleses la ironia y el humor tienen una 
base muy sdlida en el sentimiento de la simpatia, en los 
alemanes la ironia y el humor degeneran rapidamente —des- 
de los Schlegel a Heine— en satira, en sarcasmo, en burla, 
en parodia, en comicidad grotesca, en ridiculez y extrava- 
gancia. Importa estar muy atentos a estas modalidades de lo 
comico, y comprender cébmo imponen al problema de las ca- 
tegorias estéticas una finura psicoldégica dificil de adquirir. 
El problema que se plantea la critica actual sobre si Don Qui- 
jote es una figura representativa de un dualismo entre el 
mundo del ensuefio y la realidad, ya se origina en Novalis y 
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en Schelling, que atribuyen al “Quijote” el alma romantica 
de un martir del ideal y la aspiracién de resolver la antite- 
sis entre Ja realidad y el ensuefio. 

La grave dificultad estriba, a nuestro parecer, en la de- 
terminacién exacta de esta realidad. Por ‘esto Schelling y 
Goethe dividen en dos campos las luchas de Don Quijote: 
lucha con el mundo tal como se daba a su fantasia, y lucha 
con el mundo de los engafios que le preparaban los hom- 
bres. Asi se ofréce un doble aspecto de esa realidad. En el 
segundo campo nos aflige la seguridad de que el héroe no 
es mas que un pobre loco, y por esto Goethe queria que el 
“Quijote” no tuviera segunda parte, ya que la figura de 
Don Quijote en el primer campo siempre esta ennoblecida 
por ser él quien crea su propio mundo ilusorio y acusa un 
finisimo espiritu romantico; en cambio, después, cuando le 
vemos engafiado, vejado, triste, objeto de mofa por las arti- 
manias de los hombres, Don Quijote se nos aparece ya como 
una ruina tragica. Y entonces ya no podemos dudar de que 
es un loco, y la fuerza ideal caballeresca y romantica se de- 
bilita por esa suma de absurdos forjados para burlarse de 
él y convertirle en un pobre mufieco lastimoso. La realidad 
contra la cual lucha su ensuefio es ya un artificio que los 
demas le procuran. No es el delirio que de él mismo nace. 
D. W. Parker indica que por encima de todas las incon- 
gruencias de la realidad, el escritor cémico ha de ser siem- 
pre un idealista, esto es, saber oponerles su propio ideal. 
Tal es, a nuestro juicio, el elevado sentido de la ironia y 
del humor. La ironia, actitud dificil, y sdlo fecunda cuan- 
do la manejan noblemente espiritus de superior sensibilidad, 
movidos por una fraternal simpatia hacia el ironizado. El 
humor, sentimiento complejo, frontera o transito entre lo 
tragico y lo cémico en su doble direccién, y siempre regido 


por la comprensién, por la indulgencia, por la ternura, con 
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que acoge las flaquezas ajenas, con las cuales en el fon- 
do simpatiza. Esto es Cervantes. Esto es, sobre todo, la sig- 
nificacién profunda y metafisica de lo irénico. 


IV. Ya Hegel (1770-1831), que no se aviene a las in- 
terpretaciones romanticas y misticas de Fichte y de Schelling, 
respectivamente, acepta la ironia romantica como una deri- 
vacién del Yo fichteano, continuada y modificada, como he- 
mos visto, por Juan Pablo, por Fr. Schlegel y por Solger. 
Concede que la ironia sea una “genialidad divina” que pue- 
de aniquilar todo lo que crea; el artista trata irénicamente 
todas las cosas como si ellas fueran insignificantes y que él 
puede destruir. Si es asi, permitasenos afiadir que de ahi 
viene seguramente el peligro de soberbia de algunos artistas, 
y sobre todo los mediocres, que no cuentan que Jas cosas, 
y sobre todo el tiempo, se vuelven contra ellos, y es a ellos 
a quienes aniquilan. Hegel quiere significar, y en esto, como 
en tantas cuestiones, se anticipa a las interpretaciones actua- 
les, que hay una considerable diferencia entre la ironia se- 
gun el filésofo y el critico, y la ironia segin el esteticista, en 
la cual se transparenta siempre una intencién moral. La me- 
dida justa de esta interpretacién nos la da la frecuente con- 
fusién entre el humor auténtico y lo que por extensién im- 
propia se suele llamar humorismo en muchos escritores con- 
temporaneos y actuales con sus producciones donde se mez- 
clan la parodia, la sdtira, el sarcasmo, el retruécano, la ex- 
travagancia, el disparate. amén de un frecuente escepticismo 
grosero y deshumanizado. Ese humorismo inferior y plebe- 
yo que ya Juan Pablo Richter dijo que era una exasperacién 
para el buen gusto. También el “Quijote” fué victima de esta 
confusién por parte de algunos criticos, por ejemplo, Grill- 
parzer, y aun recientemente M. Wolff califica de grotesco a 
Don Quijote. 

Por otra parte, los esteticistas y los criticos alemanes, 
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romanticos y no romanticos —Herder, Schelling, Juan Pa- 
blo (con todo y que éste es llamado por Menéndez y Pelayo 
el “Quevedo aleman”), Tieck, Hegel, el mismo Heine...—. 
al argumentar favorablemente sobre el espafiolismo tipico del 
“Quijote” y de Cervantes, no advirtieron la influencia sene- 
quista que cundia en el siglo xvii en el ambiente de la socie- 
dad espafiola, en contraste con la influencia de la picaresca. 
Ni profundizaron en las influencias italianas sobre Cervantes, 
ademas del fondo erasmita que puede haber en él, como lo 
hay en Shakespeare, y en Bacon, y en otras grandes figuras 
del xvi y del.xvi1. Se comprende asi cémo con todos estos ele- 
mentos la interpretacién del “Quijote” y sobre todo de Cer- 
vantes pase por fases distintas. En realidad, esos comentaristas 
tuvieron mas en cuenta el “Quijote” que Cervantes, y aun el 
“Quijote” mas en su aspecto de género literario que en el 
de su profunda significacién filoséfica. Acaso lo que les im- 
pidié penetrar mas licidamente en el espiritu del “Quijote” 
fué que esteticistas y criticos debatian sobre temas que hoy 
Ilamamos de categorias y de modalidades estéticas, y los 
discutian en relacién con Jas pugnas del realismo y del ro- 
manticismo, que era lo que basicamente les interesaba. 


Hay que pensar dos cosas: una, que la valoracién de 


‘Cervantes ha de hacerse sin sujetarse a la sola valoracién 
J 
del “Quijote”; la otra, que el “Quijote” es una preciosa 


exposicién del sentido del humor y del sentido de la ironia. 
Hay ciertamente una intencién casi religiosa, como de mi- 
litante de una cruzada, en la caballeresca espafiola que se 
yergue ante las injusticias del mundo y que quiere librarse 
de la actitud pagana y escéptica de la picaresca. No cabe con- 
fundir el espiritu de la picaresca con el espiritu renacentis- 
ta. Concretamente, en el “Quijote” lo caballeresco esta en 
el protagonista, y la picaresca esta en un gran sector del 
ambiente vulgar del xvi y del xv11, contra el cual luchan los 
espiritus mds refinados de la época. Y entre ellos, y quiza 
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mas que todos ellos, Cervantes. El protagonista no es sola- 
mente el “Quijote”, sino que es radicalmente Cervantes. El 
Renacimiento no esta, ni mucho menos, exento de preocupa- 
cién moral, pues es innegable que todo el Humanismo acoge 
un tipo genérico de virtud que es superior a las condiciones 
personales de cada hombre, sea la que sea su casta y su Si- 
tuacion social. En el “Quijote”, y en otras obras de Cervan- 
tes, destaca el aforismo representativo de la dignidad hu- 
mana: “cada uno es hijo de sus obras”, y la maravillosa mu- 
chedumbre de otros aforismos y de otras maximas que es- 
maltan la labor cervantina nos coloca ante un genio refor- 
mador y un espiritu critico que domina todas las facetas del 
comportamiento humano. Rosenkranz, citado por Américo 
Castro, ha podido hablar del racionalismo de Cervantes. Pero 
esto es, nos parece, una forma general heredada de los Ul- 
timos renacentistas, y no una caracteristica distintiva de 
Cervantes. 

En el conjunto de sus obras, Cervantes nos da el ejem- 
plo de su sensata independencia espiritual, sin que pense- 
mos nunca en adscribirlo a ninguna escuela determinada. 
El “Quijote” representa la desventura y el delirio en lucha 
contra la bajeza moral de los hombres y contra la vulgari- 
dad del ambiente social en que se movia, Si recordamos la 
sintesis critica de la tragedia, en su doble manifestacién 
griega y shakesperiana —la primera con esa batalla doloro- 
sa e intitil de sus héroes contra el destino, la segunda con el 
combate violento de sus héroes contra la potencia de las 
pasiones humanas—, Cervantes seria seguramente, en com- 
paracién a la impotencia de esas dos pugnas, el dignificador 
de un tipo de luchador que acaba por dolerse de que el 
mundo sea irreformable, de que Jos ideales sean fragiles en 
manos de los hombres, y que, por consiguiente, su actitud 
fundamental sea un pesimismo irénico, desilusionado y pa- 
tético, representado por la “sonrisa melancélica” del hom- 
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-bre a quien no convencen las ideas de su tiempo ni las de 
los tiempos pasados, como indica Américo Castro, como afir- 
ma Montoliu al sefialar el “Quijote” como el libro cruel, don- 
de, sin embargo, perdura siempre la compensacién de “la 
sana, piadosa, comprensiva, humanisima, sonrisa de Cervan- 
tes”. No obstante, aparece una diferencia entre estos dos 
criticos espafioles: para el primero, Cervantes cae en la iro- 
nia, que dice ser la forma mas aguda de la critica, y asi es 
como creemos que vid a Cervantes el romanticismo aleman 
en general; para el segundo, Cervantes cae en un neo- 
estoicismo renacentista y el “Quijote” resulta ser un gran 
tesoro de sabiduria estoica. Empero, permitasenos insistir en 
que debe precisarse bien el alcance de esa ironia, puesto que 
ya hemos visto cémo aparece confusamente mezclada ironia 
romantica e ironia estética, y ademas, y sobre todo, con el 
humor. 

Para ello acudamos a una observacién de Heine, quien 
dice que el “Quijote” es la mayor satira contra el entu- 
ssiasmo humano. Observemos que esto lo dice un _ poeta, 
un gran poeta, que los criticos sefialan como el ultimo 
romantico, a pesar de su agresividad contra el romanticismo. 
Pero es también Heine, movido sin duda por su propio 
romanticismo, quien afirma que el “Quijote” hace llorar 
mucho mas que reir. Y es que Heine, espiritu torturado 
-y contradictorio, de singular finura, ha penetrado mejor 
el sentido de la ironia que sus antecesores y sus contempo- 
raneos del romanticismo alemdn. Sin embargo, Heine no 
se aparta mucho de la corriente de algunos romanticos 
alemanes que califican al “Quijote” de libro demoledor, 
Jleno de amargura y de tristeza, y sobre todo destructor 
del espiritu heroico. No hemos de insistir en la super- 
ficialidad de esta calificacién. 


V. Pero "o que interesa al esteticista —porque, entién- 


9 [17] 


130 


dase bien, no se intenta aqui ninguna critica literaria acerca 
de Cervantes ni del “Quijote”, tema inagotable y fuera 
de las posibilidades de nuestra escasa competencia, sino 
solamente indagar como la Estética alemana utiliza a Cer- 
vantes y al “Quijote” para ir desarrollando gradualmente- 
el problema de la determinacién de las categorias estéti- 
cas—, al esteticista, repito, le interesa indagar en esas. 
contradicciones importantes y normales de la critica litera- 
ria lo que en ellas subyace de esa cuestién dificil sobre: 
lo que nos permitimos llamar el desorden de las catego- 
rias y de las modalidades artisticas y estéticas. Los esteti- 
cistas alemanes no citan el “Quijote” para analizarlo lite~ 
ralmente, cosa que si hacen los criticos. Lo que en reali- 
dad se proponen los esteticistas de esa época es sacar ejem- 
plos para argumentar sobre lo cémico, lo humoristico y 
lo irénico en ese complicado asunto que es su clasifica- 
cién categorial y moral. Se comprende, pues, que los este- 
ticistas de hoy hayan de tener en cuenta las aportaciones 
de la Estética alemana al revisar —en razén de ese pro~ 
blema— la rica madeja de significaciones cervantinas. 

Hay un momento del “Quijote” en el cual creemos: 
que se resume la intencién profunda de Cervantes, es 
decir, donde se descubre el sentido de la tremenda caminata. 
de su héroe por las rutas del desvario. Es cuando Don Qui- 
joote recobra el juicio. Seguramente en esas breves paginas: 
esta exhalada la finalidad intima, secreta, cordialisima, de 
Cervantes. El] tema de la muerte ha cruzado siempre por- 
la historia del Arte, y lo m&s frecuente es encontrar en éF 
un enaltecimiento de la persona humana, en el hondo sen- 
tido de reconocer la humildad que ha de iluminar nuestro- 
destino auténtico. Es sabido que el tema de la muerte adquie- 
re intensisimo relieve en el Romanticismo. Lo ha adquiri- 
do también en el estoicismo, aunque es una forma de resig- 
nacién racional que nosotros juzgamos deshumanizada ¥ 
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aun empobrecida por una larvada soberbia. Sélo en las 
formas cristianas de senequismo, tan vivas en la literatura 
espahola del xv1 y del xvii, es donde el tema de la muerte 
acusa dramatismo emotivo de su interpretacién de transito 
suave y purificador hacia los amorosos -brazos de Dios. La 
influencia de la mistica es aqui innegable. Y es precisa- 
mente un romantico aleman de la escuela de_ Fichte, 
Lamotte-Fouqué —autor de “Undine”, uno de los mas 
bellos poemas de la literatura alemana, bello por la forma, 
bellisimo por el pensamiento y la emocién— quien exalta 
la concepcién de la muerte como arribada a una significa- 
cién, a un recobramiento, donde el mundo que se ha vivido 
y que se deja se disuelve tal como una niebla que acciden- 
talmente ha falseado la visién de la verdadera existencia 
espiritual. Y asi, Lamotte-Fouqué niega que el “Quijote” 
sea una satira o una burla, y en cambio afirma que es un 
libro de la mas alia aleurnia moral. Notable interpretacién 
alemana que rehusa y supera aquellas otras que hemos 
visto subestimar el “Quijote”. Hubo quien hablaba, y hay 
atin quien habla, del “Quijote” como suele hablarse de 
Tilleulenspiegel, el picaresco cinico que divierte, o de Mun- 
schhausen, el vulgar embustero fanfarrén que relata nece- 
dades pesadisimas. Esto es, la insercién en lo cémico. de 
modalidades que lo desprestigian. 

Don Quijote muere serenamente, recobrando el juicio 
y dolido de no poder ya leer “libros que sean luz del alma”, 
y ante el desconcierto de palabras de los que le rodean, 
profiere esta frase dulcisima que es el diamante m4s puro 
de su rescate: “Ya en los nidos de antafio no hay pajaros 
hogafio”... Los pajaros de ahora serian otros si la muerte 
no se lIlevara los nidos. Serian los de “Ja luz del alma” 
que recobra, con la claridad del juicio, las fronteras huma- 
nas del esfuerzo normal para conseguir, sin desvario, los 
ideales de justicia y de generosidad. Esto no es nunca el 
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resultado de burlas, ni de satiras, ni de sarcasmos, ni de 
extravagancias... Pero si es la consecuencia suprema de la 
ironia y del humor. Y es asi como los esteticistas filésofos 
de hoy, ya algo mas seguros de los lindes de las categorias 
y de las modalidades, nos ofrecen interpretaciones mas s6li- 
das sobre Cervantes y el “Quijote”. Citemos a Santayana: 
“Don Quijote es un loco, es ya un viejo, es, si se quiere, 
ridiculo; pero es el alma del honor, y en sus aventuras le 
seguimos como el fantasma de todo lo que en nosotros hay 
de mejor. Nos da el coraje de su idealismo, la ingenuidad 
de su imaginacién, la simplicidad de su bondad. Pero, gcémo 
reconciliaremos nuestra simpatia hacia sus suefios con nues- 
tra percepcién de su absurdidad?... Sera cuando el humor 
pase a ser honda y realmente distinto de la satira, cuando 
el humor se convierta en “pathos” y vaya mas alla de la 
esfera de lo cémico. Las aventuras que hayan podido diver- 
tirnos como befas o burlas, ahora nos ofenden y nos afli- 
gen, y el valor de esas representaciones se aumenta con los 
toques de belleza y de seriedad que fundamentalmente 
las adornan”. Recordemos que ya Hegel habia advertido 
que el vocablo “patético” excluye en su raiz toda intencién 
peyorativa: ni, “schadenfreude” ni “leidenschaft”, sino tni- 
camente representativa de sentimientos nobles, piedad, sim- 
patia. Con esto van perfilandose las modalidades estéticas 
de la categoria de lo cémico, que sin perder en él su radical 
origen, adquieren una diferenciacién necesaria para pun- 
tualizar sus matices. Esto es lo que en realidad interesa 
para la caracterizacién del “Quijote” y de Cervantes, desde 
el punto de vista de ese problema. 

Por de pronto, se aclara la relacién entre la ironia y 
el humor, y cémo ambas se diferencian de los caracteres 
especiales de las demas modalidades de lo cémico. En la 
ironia hemos aleanzado una diferenciacién entre la “ironia 
corriente”, esto es, la ironia sin mas, acepcién habitual del 
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vocablo, como interrogacién que finge ignorancia, a la ma- 
nera socratica y siempre con una punta de menosprecio 
y un fondo innegable de benevolente vanidad; la “ironia 
romantica”, orgullosa y aniquiladora; y la “‘ironia estética’’, 
en la que convergen el sentimiento estético y el sentimiento 
moral para producir esa flor del espiritu que es el humor. 
Muy cerca de lo que Kierkegaard vislumbra al situar la 
ironia en la linea divisoria de la Estética y la Etica, aunque 
deriva hacia Ja ironia socraética que nos atrevemos a creer 
que no es la ironia que pueda soldar bien ambas discipli- 
nas ya que le sobra, por muy justificado que pueda estar, 
ese tono de superioridad con que Sdécrates oprime a sus 
subyugados interlocutores. Ademas, Kierkegaard alude a 
esa relacién ético-estética con el interés de valorar la obra 
de arte al servicio de la Religién. Asi y todo, la idea es 
reveladora, y si cabe pensar que no acierta el punto neu- 
ralgico, sirve mucho, sin embargo, para que el esteticista 
tenga siempre presente la influencia de la ironia estética 
en relacién con la intencién moral. 

Los estudios de Lipps, de James Sully, de Bergson, de 
Paulhan, de Jankelevitch, sin olvidar las investigaciones 
de Vico, de Kant, de F. Th. Vischer, de Bain, de Baude- 
laire, de Lotze, de Meredith, de Cherbuliez, de Arnoid 
Ruge, entre tantos otros, han ido precisando el area de la 
ironia y la del humor. Santayana definiéd el humor como 
una “amicable humanity”, esto es, como una reaccién esté- 
tica y una reaccién simpatica. Y James Sully, en su famoso 
“Essay on laughter”, fiel a la tradicién inglesa del anAlisis 
psicolégico, eleva la significacién del humor a virtud indi- 
vidual en la que no cabe ningin menosprecio, y que es 
como una sonrisa intima del hombre, un progreso del indi- 
viduo sobre el reir del grupo socia]. El humor es sentimien- 
to y es, sobre todo, inteligencia, Y declara: “Encontramos 
en Don Quijote y otros héroes del humorismo un placer 
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pensativo justamente porque, mas alla del espectaculo di- 

vertido, reflexionamos sobre el sentido profundo y melan- 
célico de esa fusi6n entre la alegria y la benevolencia”. 
Obsérvese, pues, cémo la tendencia actual en la definicién 
del humor es la de desposeerlo aun de la mas pequefia 
violencia, de la minima hostilidad. El hombre espiritual se 
impone asi sobre la crueldad y la brutalidad del hombre 
tordcico. El humor marca favorablemente una persona, hasta 
el punto que Kant afirma, elogiosamente, que el humor es 
una cualidad que escasea. El mismo James Sully recuerda 
que Aristételes conocia bien la conexién entre la risa y las 
intimas disposiciones melancdélicas. Reproduce, ademas, la 
opinién de Tennyson que el humor es més fecundo en los 
hombres de elevado espiritu. ;Qué excelente cosecha podria 
obtenerse en el romanticismo inglés sobre la ironia y 
el humor!... Repitamos solamente la afirmacién de James 
Sully: “el humor no es de jévenes ni de viejos, sino de 
hombres de edad madura: Rabelais, Shakespeare, Cervantes, 
por ejemplo”. Observacién sutil si analizamos bien a los 
hombres y reflexionamos sobre su comportamiento. Es lo 
que Meredith encuentra en las vidas de Shakespeare y 
de Cervantes, donde ve reunidas las riquezas de la risa 
del corazén y las de la risa del espiritu. De donde, con- 
cluye Sully, la utilidad de] humor, que es la de dar reposo, 
la de corregir y consolar, la de hacernos menos vulnerables 
al ingrato espectaculo del mundo y su desorden, la de 
darnos la certidumbre de la relatividad, y a veces el absur- 
do de las grandes vanidades de los hombres y de los acae- 
cunientos. 


VI. En la Estética actual vemos, pues, que la diferen- 
ciacién entre el humor y la ironia, aunque bien sefialada, 
no es sin embargo radical. Parece ser que se nutren de 
elementos comunes, derivados de su raiz en lo cémico. 
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Algunos han dicho que la ironia es el arma de los débiles, 
y se han hecho estudios caracterolégicos de la ironia y de 
la moral que de ella se desprende. Pero el hecho sobre el 
cual hay que insistir es que, en Ultima instancia, es la 
ironia estética la que realmente se hermana con el humer. 
Su substancia comin, y muy honda, es la piedad, el des- 
encanto, la rebeldia secreta, pero al mismo tiempo la indul-. 
gencia y el amor. Por consiguiente, una pura intencionalidad 
humana. 

Aqui es donde ineludiblemente hemos de decir unas 
palabras sobre Bergson, quien en su magnifico estudio sobre 
ja risa provocada por lo cémico establece una separacién 
entre humor e ironia que se distancia bastante de lo que 
acabamos de exponer. Seguramente esto obedece a que se 
encuentra ligado por su concepto de la risa como “du mé- 
canique plaqué sur du vivant” y a que no marca la dis- 
tincién entre la risa y lo risible, cuestién ésta muy importante 
en la interpretacién estética de la comicidad. La risa 
es —dice— la mayor enemiga de la emocién, y aunque re- 
duce lo cémico tinicamente a lo humano —“il n’y a de 
comique en dehors de ce qui est humain”— lo restringe 
aun mas cuando afiade que lo cémico se dirige a la pura 
inteligencia. Por lo que se infiere que el punto de vista 
de Bergson es que la risa resulta de que el cuerpo com- 
porta siempre algo de ridiculo y de comico. De ahi su cono- 
cido y discutible ejemplo de que los héroes de las trage- 
dias no beben, no comen, no se sientan, no se calientan, 
nmi se sujetan a otras necesidades de la vida fisica. Visién 
que juzgamos muy limitada y que no sirve bien la cualifica- 
cién estética ni de lo cémico, ni de lo irénico, ni de lo 
humoristico. Debido a esta limitacién Bergson afirma que 
la ironia y el humor son inversos, y que ambos son formas 
de la satira, con lo cual se aleja de la concepcién que de 
ello tienen la mayoria de los esteticistas actuales en su 
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esfuerzo para aclarar los términos. Bergson dice de Dow 
Quijote que en lugar de pensar lo que ve, modela lo que ve 
segtin las ideas que de las cosas le vienen; por ejemplo, 
ver gigantes donde no hay sino molinos de viento. Inver- 
sién grave —agrega— ya que una vez formada esa ilu- 
sién Don Quijote la desarrolla razonablemente hasta sus- 
ltimas consecuencias y se mueve en ellas con la seguridad 
y la precisién de un sondmbulo que ejecuta un suefio. Y 
como que el personaje cémico es obstinado, y no escucha,. 
ni quiere comprender, Don Quijote nos da —segun Berg- 
son— el tipo perfecto de la absurdidad cémica. No hay 
necesidad, creemos nosotros, de afiadir nada mas para desta- 
car la fuerte influencia del automatismo en la concepcién 
bergsoniana de lo cémico. Y, sin embargo, Jas ultimas pa- 
ginas del libro de Bergson alcanzan una intensa emocién 
filoséfica. Se puede pensar que después del penetrante ana- 
‘lisis intelectual de lo cémico, Bergson sospecha que no ha 
extraido de él la substancia filaséfica que podia haber ex- 
traido para la significacién de esa caracteristica propiedad. 
humana. Asi escribe: “le rire c’est comme l’ecume de |’eaw 
prise a la main... Comme l’écume, il pétille: c’est la gaité. 
Le philosophe qui en ramasse pour en gotiter y trouvera. 
d’ailleurs quelques fois pour une petite quantité de matiére, 
une certaine dose d’amertume...” Esta insinuacién tardia 
incluye, a nuestro entender, precisamente el origen radical 
de la ironia y del humor. Esto es, la expresién del genui- 
no fondo filoséfico de lo cémico porque proviene de la 
naturaleza dual del hombre. Lo que ya vimos en la “amar- 
gura secreta” de Juan Pablo. 

En torno a Cervantes se agrupan, pues, tantas sugeren- 
cias que el esteticista, aun en un breve esbozo, no puede 
evitar la alusin comparada a otras naciones y a otras épo- 
cas. La perspectiva histérica de hoy alumbra la critica de 
otros tiempos. E] romanticismo aleman se lanzé a un vigo~ 
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roso examen de Cervantes y del, “Quijote” y planted los 
problemas fundamentales que se ha anotado: ironia, humor, 
muerte, exasperacién o dulcedumbre humanas, ideal moral, | 
combate contra las impurezas del mundo, que es lo que se 
revela a cada paso, desde el punto de vista filosdfico, como 
estratos profundos de la mentalidad de Cervantes. Con 
ello se afirma y se agudiza el debate acerca de las cate- 
gorias y de las modalidades estéticas, aunque sigan siendo 
dificiles de determinar, y en especial la categoria de lo cé- 
mico y su poder de irrdiar unas modalidades suyas donde 
se hace tan° compleja la diferenciacién caracteristica. Lo 
que resulta evidente es que la leccién de Cervantes ha sido 
fertilisima en la distincién de lo cémico, de la ironia y 
del humor. Y que después de leidos y de meditados todos 
esos autores, alemanes y no alemanes, Cervantes nos aparece 
atin mas engrandecido y que los esteticistas no podrén nun- 
ca prescindir de él para fijar los contenidos de esas tres for- 
mas de la comicidad estética. E] romanticismo alemdn nos 
hablé de una sublimidad de lo cémico y de una comicidad 
de lo risible. Si esta Ultima se alcanza por via degenerativa, 
en cambio a la sublimidad de lo cémico se llega por rutas 
de enaltecimiento. Por la ironia y el humor, lo cémico 
puede lograr esa grandeza humana que exhala del “Qui- 
jote”. El humor se hace manera humilde de disimular un 
ideal, como Juan Pablo descubre en Cervantes. Y por otra 
parte, la ironia que sonrie, esa ironia que ya hemos visto 
tan certeramente descrita por James Sully como la sonrisa 
del hombre en tanto que individuo que se hace superior 
a la risa del grupo social. 

En Ja Estética de hoy el proceso queda asi establecido, 
por lo menos provisionalmente en espera de futuras in- 
dagaciones: lo cémico es en lo risible la parte que tiene 
caracter -estético. Cuando lo cémico nos ha ofrecido ese fon- 
do paradéjico que explica Schopenhauer —reminiscente 


[25] 


138 


de la “sudden glory” de Hobbes— como aparicién de lo 
inesperado y de lo incongruente, es cuando se origina en 
nosotros la doble actitud estética representada por la ironia 
y por el humor. Cierto es que no todos percibimos de 
igual modo lo cémico, ni aprehendemos de la misma manera 
el humor y la ironia. Hegel declara que es mas facil humo- 
rizar que tratar seriamente un hombre o una cosa. Recien- 
temente, y con sorpresa para quienes conocen su obra, lo 
ha repetido Aldous Huxley. Sin embargo, nos permitimos 
opinar que esto no es exacto, si se entiende bien la intencién 
genuina del humor. Del mismo modo que si comprendemos 
bien la intencién auténtica de la ironia, nos daremos cuenta 
de su misién estética y moral. La consecuencia estética de 
uno y de otra no puede ser la risa, sino algo mas exqui- 
sito y mas puro: la sonrisa. No creemos que el “Quijote” 
haga reir a ningin espiritu delicado, a ningin hombre 
que sepa apreciar e] mensaje humanisimo de su desventu- 
ra. En cambio si creemos que hace sonreir con gravedad 
y con dulzura, esto es, con Ja sonrisa del humor y de la 
ironia estéticos. El] esteticista francés F. Ségond nos habla 
de “la linea equivoca de la sonrisa” y lo apoya con ejem- 
plos de Leonardo —la Gioconda, el San Juan...—. La son- 
risa como manifestacién ambigua, casi imperceptible, co- 
municacién de duda, de vacilacién, de inseguridad; y en 
ello ve la significaci6n metafisica de la ironia. Acaso sea 
asi, pero en la mutua influencia del humor y de la ironia, 
compenetracion ligada por la sonrisa, tal como postulamos 
para que la experiencia de lo cémico se eleve al rango su- 
premo de lo estético, aparece mds que una mera reduc- 
cién a categoria o a modalidad, y este algo es el finisimo 
enlace entre la Estética y la Moral. Pensemos que existe 
una sonrisa superior que se dibuja ante lo ineluctable —la 
muerte, la enfermedad, el fracaso, el dolor, el destino, el 
heroismo obscuro y resignado...— como una queja insinua- 
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da y muda, como una protesta reprimida, al reconocer que 
estamos indefensos ante fuerzas que un dia u otro han de 
aniquilarnos, pero que, sin embargo, no pueden ni podran 
arrebatarnos la esperanza de una recuperacién espiritual. 
Se ha dicho que el “Quijote” es un monumento de! pensar 
irénico. Tal vez no sea sélo un pensar, sino una actitud 
profunda de la vida psiquica total. Y esta actitud es una 
noble condicién estética cuando la ironia, y por ende la 
sonrisa, no incluye en si ni el desafio, ni el menosprecio, 
ni el rencor, ni el sarcasmo, ni el cinismo. 
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ALGUNOS RASGOS ESTETICOS 
EN LA HISTORIA MUSICAL DE ESPANA 


POR 


JOSE SUBIRA 


La sistematizacion histérica de la estética musical hispé- 
nica sdlo podra emprenderse de un modo profundo si se 
persigue la minuciosa busqueda en fuentes muy variadas, 
unas antiguas y otras modernas, pues ofrecen materiales 
abundantisimos, ya explicita, ya implicitamente, las obras 
doctrinales de los miusicos especulativos, y de un modo par- 
ticular, también, los prologuistas y panegiristas de no pocos 
libros y folletos. 

Encaminanse los siguientes parrafos a presentar un avan- 
ce sobre esta materia, cuyo innegable interés suele pasar 
inadvertido. En ellos serviran de recordatorio ciertas de- 
claraciones conocidas y apareceran a la vez diversas infor- 
maciones suministradas por mis copiosas lecturas de libros 
centenarios. 


I. Pitagoras y Boecio fueron los puntales en que, du- 
rante siglos, apoyaban sus conclusiones, ya extraviadas, ya 
envejecidas, numerosos tratadistas de nuestro pais. Para Pi- 
tagoras el mundo era un todo armoniosamente ordenado, cu- 
yos elementos constitutivos establecian su enlace mediante las 
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proporciones numéricas. Segtim la teoria pitagérica los astros, 
al moverse, formaban un concierto de consonancias seme- 
jante al que hacen oir los sonidos musicales entre si. Claro 
que las ciencias fisicas acabaron destruyendo esas ilusiones 
vanas sobre la musica de los planetas y la armonia de las 
esferas celestiales. Para Boecio, la musica no era ni podia 
ser arte, sino ciencia, y ciencia matematica. E] mismo expli- 
cé los intervalos con cifras numéricas y dibujos geométri- 
cos. La emocién expresiva no contaba en absoluto para él, 
ni para sus seguidores, cuya influencia se extendiéd durante 
unos mil afios. De ahi la divisién de las disciplinas intelec- 
tuales en trivio y cuadrivio, incluyendo en este ultimo las 
ciencias matemAaticas; a saber: aritmética, miisica, geometria 
y astrologia o astronomia. Y de ahi también que el simbo- 
lismo de los nimeros sirvieran de base a las teorias esco- 
ldsticas y las especulaciones de los tratadistas musicales de 
toda Europa, sin que pudiera Espafia ser una excepcioén a 
tal respecto. 

Un tratadista hispanico de la época visigética es el arz- 
obispo hispalense San Isidoro. Como buen pitagérico, cree 
que todo el orbe se halla regido por Ja armonia de los astros; 
como buen boeciano, considera que la musica esta regida 
por la armonia de los nimeros. Eso si; la influencia pita- 
gorica aparece ahi neutralizada en cierto modo por las doc- 
trinas platénicas y aristotélicas. 

Un monje que vivid-en el monasterio de Ripoll en el 
siglo xi es aquel famoso Oliva. Escribié el poema latino 
“De Musica”, y con un sano sentido artistico, pedia que las 
melodias tuviesen acuerdo absoluto con la inspiracién poé- 
tica del texto literario. Esto seraé en el porvenir la norma 
de notables tratadistas espafioles. 

Aristételes habia sefialado los efectos del arte musical, 
y su influencia se hace sentir vivamente en la obra de los 
filésofos musulmanes y judios establecidos en Espafia. Tal 
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Avicena y Avempace en el siglo xt. Tal de un modo especial, 
en el siglo x11, aquel Averroes, con sus normas sobre la 
finalidad de la musica y la obra de los misicos, los cuales, 
segun él, deben inclinar a la fuerza y a la moderacién, 
para que los hombres se encuentren preparados a la perse- 
verancia en tiempo de guerra y a la practica de la virtud, 
que asegurara una vida facil, tranquila y reposada en una 
republica donde reine la perfeccién. 

Dos insignes personalidades, una en nuestra peninsula 
y otra en una de sus islas adyacentes, alumbran la ciencia 
y el arte en el siglo x111: Alfonso el Sabio y Raimundo 
Lulio. Aquel rey da a la luz el primer monumento lirico 
de la poesia castellana, que hasta entonces era casi exclusi- 
vamente heroica y narrativa. En una de sus “Partidas” se 
ocup6 de los “Estudios generales” (es decir, de la Univer- 
sidad) y establecid que en la de Salamanca hubiera maes- 
tros para todas las disciplins del trivio y el cuadrivio. Su 
definicién de la Musica merece recordarse. Segtin él, es la 
musica el arte que ensefia todas las mafias y los sones y las 
cuantias de los puntos, y este monarca ve en la musica la 
carrera para acordar las voces y hacer sonar los instrumen- 
tos. El filésofo mallorquin Raimundo Lulio se ocupa de la 
musica en su “Retérica”, dividiéndola en natural y artifi- 
cial, y agrupando en esta ultima seccién la musica armonica, 
la métrica y la ritmica. Cada género —viene a decir— tie- 
ne caracteres propios; en efecto, el género diaténico co- 
rresponde a las ciencias divinas y civiles; el cromatico, a 
las ciencias matematicas y econémicas; el enarmdnico, a las 
ciencias naturales y morales. A Ja vez que admite las doc- 
trinas pitagéricas sobre la armonia celeste, acepta las 
opiniones aristotélicas sobre los. efectos del arte. Manifies- 
ta en su “Ars Magna” que asi como un carpintero concibe 
en su espiritu la figura de un arco y la convierte en reali- 
dad, de igual forma el misico concibe en su inteligencia 
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el orden de las voces y las convierte en realidad, una vez 
adquirida la pertinente practica. 

Afectan a la estética musical ciertas declaraciones con- 
tenidas en varios poemas medievales, como el de “Apolo- 
nio” y el de “Alejandro”, pues acusan sefialadisimo interés 
en pro de la expresién manifestada mediante los sonidos. 
Por otra parte, dichos textos hablan de ciertas asociacio- 
nes estéticas en el canto o en el orden puramente instru- 
mental, sefialando rasgos caracteristicos dignos de nota. 

Sin ser misicos profesionales, sino sélo pensadores y 
autores literarios, vinieron a coincidir en lo fundamental 
dos insignes personalidades espafiolas del. siglo xv, a] escri- 
bir, en la primera mitad del mismo, sendas obras con fi- 
nalidad o propésitos en cierto modo andalogos, dandose la 
particularidad de que esos frutos de sus respectivos inge- 
nios vieron repetidas veces la luz en letras de molde, aquel 
mismo siglo, cuando la invencién de la imprenta habia I[e- 
gado a Espaiia. Débese al bachiller Alonso de la Torre la 
produccién alegérica “Visién delectable de la filosofia y 
Artes liberales”. Fué escrita para la educacién del principe 
de Viana, y en el capitulo destinado a la misica dice que 
esta disciplina es una especie de metafisica latente, dotada 
de incalculable poder, y que mediante su conocimiento el 
hombre alcanza el mas alto nivel de la sabiduria, con lo 
cual ese bachiller puede ser considerado como _ precursor 
doctrinal del filésofo Schopenhauer y del misico-poeta Wag- 
ner. Al pensador, futuro obispo de Zamora y futuro gober- 
nador del Castillo de San Angel, de Roma, Ruy Sanchez 
de Arévalo, se le debe el tratado “Vergel de Principes’’, 
dedicado al rey Enrique IV. Sus folios declaran que los 
principes deben practicar Ja deleitable ocupacién de can- 
tar melodias y taher imstrumentos musicales; agregan que 
la musica es ciencia y arte de gran especulacién y sabiduria, 
por estar dotada de una gran virtud y de una gran utili- 
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dad para los seres humanos; enumerandose ahi taxativa- 
mente sus doce excelencias, ni una mas ni una menos. 


II. Al ser la imprenta una realidad en Espafia desde 
Jos ultimos decenios del siglo xv, las. prensas lanzan enton- 
ces tratados musicales de sumo interés. E] mas antiguo ma- 
nual de canto llano se estampa en Sevilla bajo el titulo 
“Lux bella”. Su autor, Domingo Marcos Duran, antes de 
finalizar el siglo, da a luz un “Comento sobre “Lux bella” 
y una “Sumula de canto de érgano, contrapunto y compo- 
sicién vocal e instrumental practica y especulativa.” Fueron 
sus mentores Boecio, San Isidoro, Guido de Arezzo y varios 
mas; pero ese autor no se plantea ningun problema de orden 
estético y parece preocupado por la técnica exclusivamente. 

Guillermo Despuig (Guglielmus de Podio) edita en Va- 
lencia, el afio 1495, unos “Comentarios musicales” en lengua 
Jatina. Aunque llama “divino” a Boecio, reconoce que su obra 
especulativa no ensefiaba el arte de cantar, y por tal moti- 
vo lanz6é este libro para suplir tal deficiencia. 

Contra Boecio y su doctrina se pronuncié por enton- 
ces audazmente el tratadista espafiol Bartolomé Ramos de 
Pareja, fallecido en el primer decenio del siglo xv1. Habia 
sido profesor de musica en la Universidad salmantina. Es- 
tablecido en Italia después, dié cursos ptblicos en Bolonia 
y publicé en esta ciudad la obra “De Musica tractatus” 
(1482.) Libro audaz en grado sumo, se pronuncia contra 
Boecio y contra Guido. Contra aquél, por su teoria de las 
‘proporciones, que era preciso reformar, a la vez que era 
preciso establecer el “temperamento” para evitar la exis- 
-tencia de semitonos mayores y menores. Contra éste, por 
‘su ensefianza basada en hexacordos, solmisaciones y mu- 
tanzas que tanto dificultaban el aprendizaje y embrolla- 
dan la practica musical. Tales teorias produjeron escanda- 
Jo a la sazon; pero Ja posteridad acabaria dandole la razén 
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a este sabio nacido en Andalucia hacia mediados del siglo 
XV. . 

El siglo xvi espafiol ofrece dos importantisimas produc- 
ciones espafiolas escritas ambas en latin y debidas a sendos 
universitarios que obtuvieron internacional renombre: el 
docto Pedro Ciruelo y el abad Francisco de Salinas. Cirue- 
lo ensefiéd teologia y filosofia en la Universidad de Salaman- 
ca y fué el primer profesor de Musica en la Universidad 
complutense al fundar esta institucién el cardenal Jiménez 
de Cisneros, después de haber ensefiado también en la 
Universidad de Paris. En 1516 aparecié su obra “Cursus 
mathematicorum artium liberalium”; como buen partida- 
rio de la concepcién escolastica del trivio y cuadrivio, de- 
dicé en ese libro una parte a Ja musica, tratada por él, como 
es natural, de un modo meramente especulativo. Salinas —-el 
admirable artista ensalzado por Fray Luis de Leén en una 
famosisima oda— era ciego desde la infancia; muy pronto. 
se dedicé al estudio del érgano y del latin; en la Universi- 
dad salmantina estudié filosofia y griego; permanecié mu- 
chos afios en Roma, estudiando ahi tan a fondo los anti- 
guos tratadistas musicales, que en Italia se le declaré uné- 
nimemente “nemine secundus” —es decir, sin que tuvie- 
ra segunda persona— en el conocimiento de la musica bajo 
el doble aspecto prdctico y tedrico. Mas tarde desempefié 
la catedra de musica en la Universidad de Salamanca. Su 
obra “De Musica libri septem” (1577) se atuvo a las normas 
clasicas de Tolomeo, Aristéjeno, Nicomaco y Aristides Quin- 
tiliano; mas también acogié Jo dicho por Beecio sobre 
proporciones musicales, que él desarroll6é en sentido geo- 
métrico. Salinas consideré la musica como una ciencia ra- 
cional y exacta; mas por otra parte, y esto le da una sin- 
gularidad peculiarisima, concedié a Ja cancién popular todo. 
su valor desde el punto de vista artistico, y no sélo con- 
siderandola melédica, sino ritmicamente. Asi, pues, el abad 


[34] 


ok Plt ip Path 


147 


Salinas conocié el valor expresivo de la musica. Ensalzélo 
Fray Luis de Leén en aquella poesia cuya primera estro- 
fa dice que al sonar la musica extremada gobernandola 
tan sabia mano, el aire se serena y se viste de hermosura 
y de no usada luz, y cuya estrofa postrera declara que 
con esa musica de Salinas los oidos del vate se despier- 


tan al divino bien. 


No pertenece al género especulativo o doctrinal, sino 
al activo o practico, cierta obra editada en Venecia dos afios 
después que la de Salinas, bajo el titulo “Plura modula- 
tionum genera quae vulgo conatrapuncta appellantur...”. 
La escribié un notable compositor, a la vez que tedlogo 
poco acertado: D. Fernando de las Infantas. El valor esté- 
tico de esta produccién —realmente escoldstica— ha sido 
equiparado al que representaria para la fuga el “Clave 
bien temperado”, de Juan Sebastidn Bach, pues el tema 
gregoriano sobre el cual se basdé todo el volumen originé 
una inagotable serie de ejercicios sumamente artificiosos, 
donde se transformaban ritmos y valores con audacia singu- 
larisima. | 

Imprimiéronse algunos tratados en lengua vulgar du- 
rante el siglo xvi. Se adhiriéd a Ramos de Pareja en la de- 
fensa del temperamento igual un notable diddctico: Gon- 
zalo Martinez de Bizcargui. Su “Arte de canto liano e 
contrapunto e canto de 6érgano” (1511), hizo una decla- 
racién tajante, al formular esta proposicién que hoy pare- 
ce anticuada y sin sentido, pero que siglos atras hizo correr 
mucha tinta porque acarreaba oposiciones técnicas y es- 
téticas: “E] semitono de mi a fa, tanto diaténico como cro- 
matico, es mayor y se lo puede cantar, a diferencia del 
semitono menor, que es incantable.” Martinez de Bizcargui 
censuraba el intento de aplicar los antiguos géneros diato- 
nico, cromatico y enarménico a Ja musica de su tiempo, 
y uno de sus detractores, que ocupaba elevada situacién en 
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la vida musical espafiola, sintiése tan indignado al leer aque- 
llas novedades que insulté a su autor llamandole barbaro, 
divulgador de herejias e inventor de diabélicas ideas. Sin 
embargo, la obra que habia inspirado tales diatribas tuvo 
gran difusién y se la reimprimié cuatro veces antes de 
promediar el siglo. Préximo a espirar este siglo aparecié 
otra obra, “Arte de musica tedrica y practica” (1592), en 
la que el organista de Valladolid Francisco de Montanos 
incluyé un “Tratado de Compostura” (es decir, de com- 
posicién). Con alto sentido estético, concedia valor extra- 
ordinario a la expresién, pues decia textualmente: “Para ser 
buena compostura, ha de tener las partes siguientes: buena 
consonancia, buen aire, diversidad de pases, imitacién bien 
proporcionada, que cada voz cante pasos sabrosos. Y la 
parte mas esencial, hacer lo que la letra pide, alegre o 
triste, grave o ligera, lejos o cerca, humilde o levantada. 
De suerte que haga el efecto que la letra pretende para 
levantar a consideracién los animos de los oyentes.” Siguien- 
do una costumbre arraigada, varios panegiristas redacta- 
ron poéticos loores para que figurasen al frente de la obra. 
Cierto entusiasta ensalzador trazé un soneto encopetado cuyos 
tercetos finales proclaman hiperbélicamente: 


Mientras el sol al orbe todo alumbre 
y de Pisuerga al mar fuere tributo 
y yo viviere, si bastase a tanto, 

tendras de amor la merecida cumbre, 
y de tus artes la docrina y fruto . 
al mundo daran voz y al cielo espanto. 


Otro sonetista elogié en esas paginas hoy pajizas 


el ingenio, estudio y raro oido 
del maestro Francisco de Montanos. 


Tanta repercusién obtuvo el “Arte de Miisica” de este 
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vallisoletano ilustre, que se conocen unas diez ediciones 
de la obra, y alguna se estampé bastante avanzado el siglo 
XVIII. 

Fué trascendental para el siglo xvi, por valor estético, 
teérico y practico el famoso “Vergel de Musica spiritual, 
speculativa y activa”, que el bachiller Tapia Numantino 
publicé en 1570. También antecedian poesias laudatorias 
al texto correspondiente, y en ellas la hipérbole tomaba 
formas excesivas, como lo demuestra la siguiente octava 
real: 


Vos, gran musica Tapia, en nuestros dias 
no menos que Anfién ois celebrado, 
pues nos mostrais sin falta por qué vias 
en musica ser pueda uno extremado, 
que si tu, Anfién, enternecias 
las piedras con tu canto tan loado, 
lo que de ti se dijo antiguamente 
lo ensefia agora a Tapia mucha gente. 


Prodigé Tapia los conceptos inspirados en alta ideali- 
dad; pero ateniéndose a las normas del trivio y del cua- 
drivio. Eso si, haciéndolo con tal precisién y buen gusto 
literario, que juzgamos preciso reproducir sus palabras. 
Dice, en efecto, que las Artes liberales son siete: Grama- 
tica, Légica, Retérica, Musica, Aritmética, Geometria, y Astro- 
logia. Las tres primeras van por tres vias 0 caminos y todas 
tienden a un fin, que es conocimiento del razonar. Porque 
la Gramatica considera del razonar bueno o malo; la L6- 
gica, del verdadero o falso; la Retérica del pulido y no 
pulido... Las cuatro postreras van a un fin por otro cami- 
no, que es conocimiento del razonar. La Aritmética trata 
de la cantidad discreta no contraida, conviene a saber, de 
los nimeros. La Musica trata de la cantidad discreta con- 
traida a son. La Geometria, de la cantidad continua no con- 
traida. La Astrologia, de la cantidad contraida a movimien- 
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to. Entre los capitulos de esta obra que guardan relacién 
con la estética figura aquel cuyo titulo dice: “De la policia 
y sutilidad de la Musica”. Expongo la materia con detalle 
en el prélogo que tengo escrito para una edicién moderni- 
zada de este libro que prepara la coleccién “Joyas biblio- 
graficas”. En realidad, esa produccién de Tapia Numantino 
es una verdadera joya de esta especie. 

Dos insignes padres de la Iglesia, entre otros muchos, 
hicieron declaraciones sobre el valor ético y estético ejer- 
cido por la segunda de las disciplinas asignadas al cua- 
drivio. Segin Fray Luis de Granada la musica natural con- 
siste en la feliz disposicién, concordancia y relacion de 
las voces; de ella nace la melodia, y en consecuencia, bro- 
ta la alegria de los oidos, o por mejor decir, de la misma 
alma. Segin el P. Juan de Mariana, la musica ejerce gran 
influencia, ya para recrear el espiritu, ya para excitar en 
nosotros los mas diferentes deseos. Leyendo la Oda a Sa- 
linas, se comprende el altisimo valor que la Musica tuvo 
para otro padre de la Iglesia no menos insigne: Fray Luis 
de Leén. 

Durante el siglo en que vivieron estos varones, otro fraile, 
Juan Bermudo, publicé6 una obra de trascendental impor- 
tancia, sobre todo en su segunda versién. Estampadas fueron 
ambas versiones en Osuna (en 1549 y 1555, respectivamen- 
te). Sus paginas recogian, en lengua romance y no en latin, 
cémo se habia complacido ese autor en declarar lo que 
habia leido en autores antiguos y modernos, engastando la 
teoria en la practica, lo que no se habia visto atin en el 
suelo espafiol. Ademds publicéd el manual “Arte trifaria” 
(1550), integrado por una artecica de canto llano, otra de 
érgano y otra para tafier édrganos. Y el P. Bermudo se 
lisonjeaba de haber pretendido quitar a la musica toda la 
sofistiqueria indtil, como habia ocurrido ya con la Légica, 
la Fisica y la Teologia. 
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‘Ill. El siglo xvi es el siglo del apogeo vihuelistico. Sus 
diversos autores y sus variados panegiristas suelen realzar 
el poder expresivo de la miusica. Esa literatura instrumen- 
tal corre por las imprentas desde 1535 a 1576, inicidndola 
Luis Milan y finalizandola Esteban Daza. Del primero dijo 
su panegirista Gaspar Gil Polo en la novela pastor “La 
Diana enamorada”: 


A don Luis Milaén recelo y temo 
que no podré alabar como deseo, 
que en musica esta en tan alto extremo, 
que el mundo le dira segundo Orfeo. 


Siguid ese camino Luis de Narvaez, miusico pitagérico 
y poeta distinguido, que hubo de escribir: 


lo criado 
por musica esta fundado, 
y por ser tan diferente 
tanto mas es excelente 
porque esta proporcionado. 


Enriquez de Valderraébano puso en breve muchas cosas, 
“coligiendo de muy graves y aprobados miusicos lo mas pro- 
vechoso y apacible para Ja vihuela, y lo mas dulce y sa- 
broso para buenos oidos y aficionados a ella”. Al ciego 
Miguel de Fuenllana le dedicéd Arias Montano un soneto, 
ensalzando la gran habilidad de este vihuelista, y cerrandolo 
con el terceto que dice: 


Y porque este gran don que le habia dado 
no le menguase en tratos con la tierra, 
lo privé Dios de la corporea vista. 


Algunos autores compusieron obras para tecla, arpa y 
vihuela. Tal Venegas de Henestrosa, quien publicé un “libro 
de Cifra nueva...” (1557). En Jas palabras al lector pro- 
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clamaba este autor en defensa de su manera de cifrar: 
“Asi para ser un letrado es necesario que vea mucho, asi en 
la musica. Y pues la vida es breve, sera cordura buscar 
maneras para que en poco tiempo se vea y se sepa mucho”. 
Tras lo cual hace consideraciones prolijas sobre las artes 
liberales, que disponen a la virtud; y del nombre “liberi 
liberorum” (que quiere decir hijos) se dijo liberal, porque 
se deben aprender en la edad pueril. Y agrega que de las: 
siete artes liberales, “la musica fué tenida en mas de los 
antiguos”. Para esos mismos instrumentos se publicéd en 
1578 otra coleccién de obras, la mayor parte compuestas- 
por el ciego Antonio de Cabezon, insigne organista a quien 
el arte de la variacién debié novedades bien pronto imitadas 
por los virginalistas ingleses. Alli no podian faltar las 
composiciones poéticas elogiosas, y el “Proemio al lector 
en loor de la musica” ensalza de un modo particularisimo 
a ese compositor a quien, no obstante su ceguera, “Dios le 
dié6 una vista maravillosa del dAnimo, abriéndole los ojos 
del entendimiento para alcanzar las sutilezas grandes de 
esta arte”. 

Entre estas dos obras estd situado cronolégicamente el 
“Libro llamado Arte de tafier Fantasia, asi para tecla como 
para vihuela y todo instrumento” (1565), cuyo autor, Fray 
Tomas de Santa Maria, escribié en el prélogo unas consi- 
deraciones juiciosas, que pueden resumirse diciendo: “Vemos 
por experiencia que nadie es perfecto en su facultad si 
le falta el arte, pues quienes van sin arte son como ciegos 
que van sin lazarillo al ignorar el camino o como los que 
van a tientas en la oscuridad”. 

El viol6n gozaba de gran boga en aquel siglo, y un 
espafiol residente en Italia, el toledano Diego Ortiz, publi- 
co en Roma (1553) un “Tratado de glosas sobre cldusu- 
las y otros géneros de punto en la Musica de violones”, o 
sea un método de variaciones sobre temas dados. No sin 
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razon se jactaba de haber sido el primero en ensefiar el 
arte de variar sobre los instrumentos las mds sencillas me- 
lodias. La técnica instrumental, en sus origenes, le debiéd 
esta obra importantisima, y con este consciente revelador 
tuvo poco después afinidad manifiesta Fray Tomas de Santa 
Maria. 

Al decaer la vihuela, se alza la guitarra. Su primer tra- 
tadista, Juan Carlos Amat, escribié un tratadillo muy breve, 
pero muy util, como lo demuestran las numerosisimas edi- 
ciones que del mismo se hicieron durante unos siglos en 
diversas poblaciones espafiolas y las imitaciones de que fuera 


objeto. Merece anotarse la declaracién preliminar. “La céle- 


ra de Espaiia —dicese ahi— ha sido la causa mas princi- 
pal ... que haya sacado esta obrecilla.” En efecto, querian 
todos aprender en pocos dias el arte de tocar la guitarra, y 
los maestros querian ensefiarles en brevisimo tiempo también, 
“porque nos tiene tan oprimidos a todos los espafioles este 
humor colérico, que cualquier cosa que emprendamos, por 
corta que sea, nos parece larga.” Ese tratadillo habria de 
suplir la falta de maestro, y asi los discipulos no estarian 
“sujetos a tanta miseria como es la que nos da este humor.” 
La “célera espafiola”, un siglo mas tarde, hizo temer a 
Calderén por el éxito de su primera 6pera con el recitado 
a la italiana, que prolongaria demasiado la duracién del espec- 
taculo teatral. Esa “célera espafiola” seria dos siglos mas 
tarde la razén por la que Andrés de Sotos lanz6é otro tra- 
tadillo de guitarra, pues, segin su propio decir, “en 
nuestra Espafia milita tanto la célera en los dnimos, que 
por esta pasién muchas veces se ve no hay constancia en 
las cosas.” Bien es verdad que Sotos plagid a su antecesor 
Amat hasta en esto. 

La musica no meramente escolastica, sino profundamente 
expresiva, enaltece la produccién de nuestros composito- 
res religiosos en aquel siglo. Tal Cristébal Morales, Fran- 
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cisco Guerrero y Tomas Luis de Victoria, por mencionar 
a los més sefialados tan slo. No faltan declaraciones per- 
sonales cuya confirmacién se registra leyendo u oyendo esa 
creacién artistica. Segan Morales —uno de los mas insig- 
nes predecesores de Palestrina—, el principio esencial y 
objeto mds importante de la musica religiosa debe ser el 
de dar nobleza y austeridad al alma. Seguin Guerrero, su 
musica de ningtin modo se proponia acariciar los oidos 
de las personas piadosas, sino, muy por el contrario, exci- 
tar sus almas a la devota contemplacién de los sagrados 
misterios, como lo declara el prélogo de su “Liber vespe- 
rarum” (Roma, 1584), y al publicar cuatro afios después 
en Venecia sus “Canciones y Villanescas espirituales”. el 
prologuista de esta produccién, llamado Cristébal Mosque- 
ra de Figueroa, refirid que Guerrero habia sido de los pri- 
meros que en Espafia habian dado en concordar con ila 
musica el ritmo y el espiritu de la poesia, con la ligereza, 
rigor, tardanza, blandura, estruendo, silencio, dulzura, aspe- 
reza, alteracién y sosiego, aplicando al vivo las figuras del 
canto la misma significacién de la letra. 

Frente a estos dos excelsos musicos sevillanos se alz6 
el abulense Victoria, algo mds joven que ambos y mas con- 
centrado, tal vez, en la expresién musical del espiritu reli- 
gioso, expresidn que en él, como en los dos miusicos cita- 
dos, acentia la tendencia dramatica siempre que es pre- 
ciso. Calificado por Henri Collet como “un misico sinté- 
tico”, puede juzgarsele a Victoria de un modo particular 


por las dedicatorias de sus libros, donde abundan Jas pre- 


cisiones o los atisbos de alta calidad estética. En su primera 
coleccién de Motetes (Venecia, 1572), manifiesta que al 
componer musica no se proponia sino la gloria de Dios 
y el interés comin de los hombres. En su “Cantica B. Virgi- 
nis, vulgo Magnificat”? (Roma, 1581) ensalza la Mausica 
por su antigiiedad y su esplendor, lamenta que se la hubie- 
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ra corrompido al apartarsela de las alabanzas a la divinidad 
para aplicarla en depravados usos mundanales; asimismo 
refiere que consagra el arte del canto, en sus obras, al 
exclusivo objeto para que se lo inventara, que es el de elo- 
giar a Dios. El segundo Libro de Misas de. Victoria (Roma, 
1583) tiene un valor autobiogréfico, pues el autor dice 
que de ningtin modo se habia propuesto deleitar los oidos 
y el espiritu, y repite que el unico objeto de la musica “es 
cantar las glorias de este Dios a quien se deben el nimero 
y la medida, y cuyas obras, en su totalidad, estén regidas 
y dispuestas por una armonia y un concierto admirables. 
Tal conducta rectilinea se verd en toda la produccién musi- 
cal de este castellano austero. 


IV. El siglo xvii parece aportar nuevos ideales, a lo 
cual hubieron de contribuir poderosamente la introduc- 
cidn del estilo representativo y la entronizacién de la melodia 
acompafiada instrumentalmente, lo que-ves la antitesis de la 
polifonia exclusivamente vocal imperante en el siglo an- 
terior. Penetraran esos ideales paulatinamente en el am- 
biente musical espafiol, al difundirlos por doquier aquel 
suelo italiano donde habian hallado nacimiento y propa- 
gacién. E] humanismo y el Renacimiento daran desde enton- 
ces a la musica nuevo cariz en sus medios, en sus fines 
y en su expresién tanto alla como aca. 

Siglo de transicién el xviI, muestra inevitables cambios 
que afectan a las diversas manifestaciones de la miusica. 
En el terreno doctrinal se registran varias ediciones de la 
obra compuesta por Francisco Montanos e impresa por pri- 
mera vez a fines del anterior siglo. Aparecen estampadas 
en las prensas de Salamanca, Zaragoza y Madrid. Una de 
ellas, con el pie de la Imprenta Real, data del afio 1648, 
mas no aparece ya en su primitiva forma, sino nuevamente 
corregida y enmendada por el maestro de la Real Capilla 
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de las Descalzas, D. Sebastian Lopez de Velasco. En 1614 
dié a la publica Juz un “Arte breve y compendiosa... del 
canto llano” Andrés de Monserrate, quien, segin declara- 
ciones expuestas en la portada y el colofén, era natural 
de un pueblo rosellonense, tenia nacionalidad catalana y 
desempefiaba el cargo de capiscol en la iglesia de San Mar- 
tin de Valencia. Repasando las paginas de esta obra, se 
ve gue dicho capiscol consideré a Boecio como “Prin- 
cipe de todos los Miusicos latinos”, pero habia utilizado 
a otros antecesores suyos de la época moderna, como Tovar. 
Martinez de Bizcargui, Bermudo y Montanos. También le 
habian instruido San Isidoro hispalense y aquel Cerone de 
quien hablaremos en seguida. Su obra tiene dos prélogos 
y en el segundo se declara que “la musica es inferior y 
subalternada” a la Aritmética y la Geometria. No Ja con- 
sideraba Monserrate, pues, como arte, sino como ciencia; 
cosa perfectamente explicable en su tiempo. 

El R. D. Pedro Cerone de Bergamo, era mtsico en la 
Real ‘Capilla de Napoles y autor de un tratado de Misica 
tedérica y practica, puesto bajo el epigrafe “Melopeo y Maes- 
tro”. Lo edité en aquella ciudad, con cerca de mil doscientas 
paginas en tamafio folio, y esta obra se difundié por toda 
Espana, donde gozaria Cerone bien pronto de_prestigio 
supremo como didactico esclarecido. Cerone, perfecto pe- 
danton, hablaba en ese libro de todo y muy particularmente 
de misica. Sus teorias son anticuadas; en cambio sus no- 
ticias sobre instrumentos de aquella época prestan utilidad 
hoy. Interesa lo que dice sobre las cinco causas merced 
a las cuales habia en Italia m4s profesores de misica que 
en el suelo espafiol; siendo esas causas, segin él, las siguien- 
tes: la mayor diligencia de Jos maestros, la mayor paciencia 
y sufrimiento de los discipulos; la particular aficién de los 
italianos a la miisica, las mayores facilidades que tienen 
éstos para aprenderla, y, finalmente, un deseo natural de 
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saber cada dia mds de lo que saben. En los capitulos dedi- 
cados a la musica celestial cité aquel bergamasco algunos 
versos de varios autores espafioles, entre ellos Lope de Vega. 
Al trazar una gran lista de los autores consultados por él, 
manifiesta que mientras Salinas habia escrito un tratado 
para especulativos,- el de Montanos se dirigia a los prac- 
ticos solamente. Tiivosele a Cerone como insustituible mentor 
y maestro sin rivales durante medio siglo. 

Con mas lucido criterio, menos hinchazén y menos 
pedanteria, public6 en Alcala de Henares una excelente 
obra doctrinal, bajo el titulo “El porqué de la Musica”, 
el organista de dicha ciudad Maestro Andrés Lorente, que 
era un graduado de la Facultad de Artes por la Universidad 
complutense. Ese libro comprendia las cuatro manifestacio- 
nes de la Musica, a saber: canto Ilano, canto de érgano, con- 
irapunto y composicién, dando en cada una de ellas —como 
advierte la portada— nuevas reglas, razon abreviada 
en Utiles preceptos y ejemplos numerosos. Cerone habia 
declarado en el prélogo de su centén indigesto que en Es- 
pana florecia poco la musica porque sus escritores se pre- 
ciaban de ser sumamente lacénicos, censurando a los ami- 
gos de la brevedad. Lorente anuncia que dard “razén abre- 
viada”. Su posicién es equidistante del ampulosamente fa- 
rragoso Cerone y de los autores de Artecillas consideradas 
como simples manuales. Su obra tiene setecientas paginas 
en folio; fué recibida con loores maximos y circulé por toda 
Espafia, durante mucho tiempo, haciendo sombra muy jus- 
ta a la de aquel bergamasco pedantén. Las paginas preli- 
minares acogen censuras y aprobaciones que, en este caso, 
no parecen extremar la hipérbole, contra lo que solia ocu- 
rrir con otras muchas. Un censor proclama: “Yo confieso 
no alcanzo los primores de este libro gigante, porque quedé 
pigmea mi ensefianza.” Y un aprobador consigna que “Lo- 
rente descubrié distrisimo muchas valentias y novedades 
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de composiciones y tonos hasta ahora ignorados de los 


profesores de esta nobilisima arte.” En sonetos, décimas y 


octavas reales declararon otros escritores su admiracioén fer- 
vorosa. 

Ya hemos visto que en siglos anteriores habian atacado 
el tradicional sistema de las solmisaciones algunos trata- 
distas nacidos en suelo espafiol, y que contra ellos se alza- 
ron protestas, porque parecia entonces intachable ese sis- 
tema instaurado por Guido de Arezzo mucho tiempo antes, 
y debido al cual era preciso emplear sdlo seis nombres (ut, 
re, mi, fa, sol, la) para designar las siete notas de la esca- 
la diaténica mds una alterada, a saber, el si bemol, lo cual 
imponia una complicacién que hoy pareée tan absurda como 
inttil. Baste decir que se formaban tres grupos de seis notas 
correlativas (hexacordios) con sujecién a este sistema, donde 
no cabia la nota si. Y era preciso seguir por el mismo orden 
ut, ré, mi, etc., al atacar la nota sol, con lo cual esa nota si, 
correspondiente al séptimo grado, se denominaba bmi (sic) 
si era natural; pero cuando la nota si era bemol, habia que 
seguir por el mismo orden ut, re, mi, etc., al atacar la nota 
fa, y esa nota bemolada se denominaba bfa. La lucha entre 
el bfa, y el bmi inspiré p4ginas y mas paginas a los teéricos 
durante largo tiempo. 

Un fraile cisterciense del convento de Espina, pertene- 
ciente a la didcesis de Palencia, era ciego de nacimiento, 
pero tan habil en misica, que desempefiaba en dicha man- 
sién el cargo de organista y daba ensefianza musical a los 
novicios. Fray Pedro de Urefia, que tal era su nombre, 
adopté un sistema personalisimo en esa ensefianza, porque 
abandonando el régimen de los hexacordios con aquella 
aparatosa complicacién de mutanzas, did a cada una de 
las seis notas ut, re, mi, etc., un valor constante dentro 
de la escala genera] de los sonidos, y a la nota que entonces 
se llamaba bmi o bfa, segiin los casos, la designé con la si- 
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laba bi. Asi ensefié musica a los novicios del convento de la: 
Espina. Ademas hizo escribir en 1620 una obra que no 
se llegé a publicar entonces, pero que mas tarde, abreviada 
por su discipulo Caramuel, vié la publica luz, y no en Es- 
pafia, sino en Viena, difundiendo asi una trascendental re- 
forma destinada a tener gran porvenir tras algunas modifi- 
caciones que no afectaban a lo fundamental, sino a lo acce- 
sorio. Una vez mas contribuyé la cultura espafiola a mejo- 
rar la situacién en algunos aspectos artisticos. 

é2Quién era este Caramuel? Su nombre completo, con 
el que ha pasado a Ja Historia con relieve prestigioso, dice 
asi: Juan Caramuel Lobkowitz. Era su padre un gentilhombre 
de Luxemburgo, que se habia establecido en la capital es- 
pafiola, y su madre pertenecia a Ja ilustre familia alemana 
de Lobkowitz, lo cual evoco en nuestros dias el recuerdo 
de que hace siglo y medio escaso un principe de Lobkowitz 
contribuy6é a crear una pensidén, asociado a otros préceres de 
Viena, para que Beethoven pudiera vivir con esa donacién 
permanente —permanente hasta cierto punto— y desistiera 
de ir a dirigir la musica del rey de Westfalia Jerénimo Bo- 
naparte, hermano del rey intruso de Espafia José Bonaparte. 
Nacido '‘Caramuel en Madrid el ao 1606, sintiéd en su juven- 
tud predileccién por los estudios matematicos. Siguid un 
curso en Ja Universidad de Alcala y pasé al monasterio 
cisterciense de Espina. Enviado por sus superiores al monas- 
terio de las Dunas, en Flandes, siguié estudiando con gran 
celo y en 1638 alcanzé el grado de doctor en la Universidad 
de Lovaina. De ascenso en ascenso, fué después abad de 
Melrose y vicario general de los cistercienses asentados 
en Inglaterra; abad de Disemburgo, en el Palatinado, y su- 
fraganeo del elector de Maguncia con el titulo de obispo 
de Missy; representante diplomatico del rey espafiol Felipe 
IV en la corte imperial de Fernando III; abad de Montse- 
rrat en Praga y de Santa Cruz en Viena; nuncio de la 
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dieta de Colonia; obispo de Campagna y de Satriano en el 
reino de Napoles, y finalmente obispo de Vigevano, en el 
ducado de Milan, ciudad donde falleceria a los setenta 
y seis afios de edad. Durante el asedio de Praga, Caramuel 
se puso la coraza y capitaneé una compafiia de monjes, de- 
mostrando sus conocimientos de ingenieria al dirigir los 
trabajos de fortificacién y defensa de la ciudad amenazada, 
después de la prdctica que habia adquirido anteriormente 
al proceder asi durante el asedio de Lovaina. En medio de 
tan agitada vida, puso su infatigable pluma al servicio de 
una erudicién vastisima, publicando setenta y siete obras 
que tratan de materias teolédgicas, matematicas, arquitecté- 
nicas y musicales. A estas tltimas dedicé' dos publicaciones: 
una en Viena, en 1644; otra en Roma, en 1669. La primera 
de ellas lleva un titulo cuyo alcance sélo se puede com- 
prender tras la enrevesada pero indispensable exposicién 
que hemos consignado més arriba. Titilase, en efecto: 
“Ut, Re, Mi, Fa, Sol, la, Bi, Nova Musica.” y se la utilizé 
como texto para la ensefianza musical en las abadias de 
Montserrat, cerca de Praga, y de Santa Cruz, cerca de Viena, 
circulando también con esas miras docentes por otros con- 
ventos mas; de modo que merced a Caramuel se difundieron 
por Bohemia y Austria las practicas renovadoras instau- 
radas unos lustros antes por el ciego Urefia en un convento 
de la didécesis palentina. La otra produccién musical de 
Caramuel a que hemos hecho referencia fué publicada en 
lengua castellana con un titulo curioso, pues reza del modo 
que sigue: “Arte Nueva de Musica, inventada afio de 600 
por San Gregorio, desconcertada afio de 1026 por Guidon 
Aretino, restituida a su primera perfeccién afio de 1620 
por Fray Pedro de Urefia, reducida a este breve compendio 
afio de 1644 por Juan Caramuel.” Otras publicaciones del 
mismo autor abordaban materias musicales; pero bastan 
aquellas dos, con las que no pretendia pasar por original, 


(48] 


161 


sino como divulgador de una practica utilisima, para que 
se vea en Caramuel un renovador espafiol digno de todo 
encomio. 


V. Si de la musica teérica pasamos a la musica practi- 
ea, observaremos durante el siglo xv11 mudanzas notorias, 
‘que afectan a diversos érdenes y géneros de la produccién 
musical, como vamos a exponer someramente. 

En el] terreno instrumental la decaida y olvidada vihuela 
que tanto esplendor habia alcanzado durante buena parte 
del anterior siglo, cede el puesto a la guitarra atractiva, 
muy pronto difundida, por lo que se escriben y publican 
obras para: este ultimo instrumento no sdélo en Espaiia, 
sino en Italia y en Francia. La “Chitarra spagnola” o la 
“Guitarre espagnole” esta en auge por todos los paises la- 
tinos. Gradudse de espafiola a la guitarra porque antes sdélo 
4enia cuatro cuerdas, y en Madrid se le afiadid una cuerda 
mas, como dice en su tratado “Instruccién de Musica sobre 
Ja Guitarra espafiola” el licenciado aragonés Gaspar Sanz. 
Esta obra suya se imprimié por primera vez en 1764 y al- 
anz6 una nueva edicién en 1697. Al aprobarla el organista 
del Pilar de Zaragoza D. Diego Xarava, manifesté con len- 
guaje que seria llano sin un artificioso retorcimiento pasaje- 
ro: “No hallo en Contrapunto contra punto de nuestra Re- 
ligién Catélica; antes muchos consejos morales para no pro- 
fanar su doctrina”; y al aprobarla el maestro de capilla de 
Ja Metropolitana, de la misma ciudad, D. Sebastian Alonso, 
dej6 caer esta frase, que pretendia ser ingeniosa, al estable- 
eer una atinada comparaci6n: “Unos hay que tafien con 
ufhas que roban los sentidos, y otros que las arafian.” El 
libro de Gaspar Sanz prodiga las piezas de tipo folklérico, 
tanto espafiol como extranjero. 

Andlogo criterio, en cuanto a la calidad y variedad del 
xepertorio, presidié la recopilacién de aquellas piezas acumu- 
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ladas en “Luz y Norte musical para caminar por las cifras: 
de la Guitarra espafiola y Arpa”, que el presbitero D. Lu- 
cas Ruiz de Ribayaz dié a la estampa en Madrid, cuando 
llevaba tres afios circulando la “Instruccién de Musica”, de 
Gaspar Sanz. Jacaras, folias, pavana, villano, zarabanda,. 
matachin, mariona, gallarda, canario y otras danzas mas, es-- 
tan impresas ahi para que se las pudiese taher “de rasgado”.. 

La musica de tecla tuvo felicisimos intérpretes durante 
todo el siglo, y al principio de él conté con un tratadista in~ 
signe: el presbitero D. Francisco Correa de Aratixo, autor 
de un “Libro de Tientos y discursos de musica practica y 
theérica de organo, intitulado Facultad Organica”. Esta 
obra se publicé el afio 1626, en cifra, y. existe una trans- 
cripcién en nota, hecha por Santiago Kastner y publicada por 
el Instituto Espafiol de Musicologia, al cual se deben otras. 
transcripciones de miuisica vocal e instrumental del siglo an-. 
terior, entre ello la de dos libros de musica vihuela, puesto 
en la notacién de nuestros dias por Emilio Pujol. En el pré-- 
logo Correa de Araujo ensalza la cifra, por ver en ella “una 
grande humanidad y misericordia que los maestros en ella 
usaron con los pequefios y que poco pueden”. Alli explica 
que al principio la cifra se us6é de maneras diferentes, ya 
con letras A B C, ya con nimeros de guarismo. Y pide a los: 
estudiosos que noten “el pasaje de la glosa, el aire, la imita- 
cién propria o de las otras voces, el paso ya largo o veloz, 
ya revuelto e intrincado, el bocadito gustoso, el melindre y 
el juguete y otros mil sainetes que la eminencia del arte 
descubre cada dia”. El tratado que precede a las composi-- 
ciones musicales revela una gran cultura y una independen- 
cia no menor. “Aunque en muchas cosas sigo al maestro: 
Francisco Salinas —declara Correa de Araixo al ocuparse 
del género enarménico— en esta opinién me aparto de la. 
suya.” 
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VI. La misica religiosa cont6é con numerosos produc- 
tores, manifestandose a través de todo el siglo constante 
apego a la tradicién reinante, y marcado aunque no absolu- 
to desvio ante las nuevas corrientes que venian desde Italia, 
sobre todo con el nuevo estilo de la melodia acompaiiada. 
Es notable por el contenido y no lo es menos por la belleza 
de la edicién, un libro de misica vocal polifénica editado 
en Zaragoza el aio 1618, cuyo autor, el organista de la Me- 
tropolitana de dicha ciudad publicé bajo el titulo “Canti- 
cum Beatissime Virginis Deiparae Mariae”. 

Diez afios después, también en bella edicién salida de la 
Tipografia Regia de Madrid, publicéd Misas, Motetes, Salmos 
y otras piezas destinadas al culto divino el maestro de la 
capilla del Convento de las Descalzas de Madrid, D. Sebas- 
tian Lopez de Velasco. Se granjeé loores en prosa y verso 
este musico por esa obra. Una monja del Convento de los 
Angeles, llamada D.* Manuela de Robles, le dedicé un so- 
neto del que destacaré los tercetos conclusivos: 


La Iglesia militante, deseosa 
de tener coros, como la triunfante, 
os eligié, Velasco, por su Orfeo. 
Fué la eleccién del todo milagrosa, 
por ser en esta ciencia solo Atlante 
con que cumplié la Iglesia su deseo. 


Otra monja del Convento de Vallecas, D.* Sebastiana de 
Villasefior, le dedicé un soneto mas, cuyos dos cuartetos di- 
cen asi: 

Si tu musica acaso se perdiera, 
como tu ingenio, Lépez, no faltara, 
fuera gran providencia se acabara, 
y de tu dulce estilo renaciera. | 
Toda Espana divina te venera. 
Mostrando de esta ciencia la luz clara, 
donde el] mas docto su carrera para, 
temiendo despefiarse en la carrera. 
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El maestro de la Catedral de Toledo, Juan de la Ber- 


meja, pidid en otro soneto que Marsias, Anflén, Orfeo, Fi- 


lemé6n y varios mas cantasen 


a Lépez el divino, pues que canta 
sus Misas y Magnificats delante 
de aquella cuyo canto sube al cielo 
por ser su contrapunto y solfa santa. 
:Oh, célebre garganta 
que al cielo admira y pone asombro al mundo! | 


Entre los versos que integran las décimas del “intimo 
amigo Juan Navarro de Espinosa”, hallamos estos cuatro, 
los cuales, desglosados del conjunto, forman una perfecta 


redondilla: : 

No Jubal, primer autor 
de la Musica, presuma, 
cuando le debe a tu pluma, 
Velasco, el mayor primor. 


Carlos Patifio, capellan del Convento de la Encarnacién 
y mas tarde maestro de la Real Capilla, formulé en prosa 
un juicio mas apegado a la realidad que esos invocadores 
de personajes mitolégicos, pero al mismo tiempo doblemen- 
te laudatorio, por aplaudir la perfeccién técnica y la inspi- 
racion elevada con que habian sido escritas las obras conte- 
nidas en los ocho volimenes constitutivos de las partes suel- 
tas, ya que esa produccién de Lépez de Velasco, segtin cos- 
tumbre de la época, no se imprimié en partitura, sino po- 
niendo por separado cada voz. Las sustanciosas palabras de 
Patifio declaraban con respecto a esos productos artisticos: 
“No hallo en ellos cosa contra los buenos preceptos de la 
Musica, antes me parece que seran de mucho provecho para 
todas las Iglesias donde los Divinos Oficios se celebran con 
solemnidad y devocién, asi porque el arte y gracia con que 
el Autor los compuso satisfaran igualmente a los entendi- 
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dos en esta facultad y a los devotos, como por haber muy 
pocos de este género en el Reino.” 

Lépez de Velasco, por su parte, expuso en el “Prélogo” 
las razones que le habian movido a ofrecer en practica estas 
primicias de su corto caudal y limitado ingenio. En primer 
lugar, lo hizo animosamente, al ver cudn pocas produccio- 
nes de esta clase habia impresas en Espafia. Y en segundo 
lugar, toméd la decisién definitiva, una vez convencido de 
que no le engafiaba el amor propio. Lanzaba esas pocas 
obras, y en el caso de que ellas lograsen la deseada acepta- 
cién, serviria en mayores cosas a los profesores y cientificos 
de esta facultad, una vez certificado con el éxito de la co- 
rain aprobacién de aquellas personas respetables. | 

Nos hemos detenido con delctacién en lo referente a 
este caso particular dentro de nuestra Historia musical es- 
pahola por varios motivos. Lépez de Velasco era tan cono- 
cido hace tres siglos largos como olvidado lo esta hoy; su 
“Libro” acreditaba el] esmero y perfeccién con que presen- 
taba sus labores la Tipografia Regia; y la expresién de en- 
salzadores y aprobadores reflejaba un modo de sentir esté- 
tico que era muy corriente en la primera mitad de aquel 


siglo. 


Aqui cerramos esta exposicién histérica, sin traspasar los 
umbrales que nos conducirian a la entrada del siglo xv111. 
Quédese esto ultimo para otra ocasion. 
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IDEARIO ESTETICO 
DE FRANCISCO MIRABENT 


POR 


’ FERMIN DE URMENETA 


El dia 5 de mayo del presente afio, a causa de una violen- 
ta y subita trombosis cerebral, fallecié6 en su domicilio bar- 
celonés el asiduo colaborador de esta Revista DE IpEas Es- 
TETICAS y autorizadisimo esteticista Prof. Francisco Mira- 
bent Vilaplana (q. e. p. d.). Conocidas son, por sus allega- 
dos, la elevada altura de sus tareas especulativas y didac- 
ticas, tanto desde su catedra de Estética en la Universidad 
de Barcelona como desde la tribuna que le deparaban sus 
brillantes condiciones de escritor y ensayista, por todo lo 
_cual parece obligado testimoniarle un pdstumo tributo de 
admiracién y simpatia —sobre todo, desde estas paginas 
por é] tan apreciadas—, procurando analizar las directri- 
ces fundamentales de su ideario estético. Mas antes permita- 
seme dedicar breves lineas a resumir algunos datos de su 
hiografia. 

F. Mirabent —segiin él acostumbraba a firmarse, cuan- 
do no lo hacia simplemente con sus iniciales 0 con la sigla 
F. Mt.— nacié en Vilanova, poblacién préxima a la Ciudad 
Condal, el dia 21 de noviembre de 1888. Cursé estudios 
superiores en las Universidades de Barcelona y Madrid, don- 
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de se gradué, respectivamente, como licenciado y doctor em 
Filosofia y Letras, presentando para esto ultimo una lu- 
nrinosa tesis doctoral, Jaureada con Premio Extraordinario 
en 1927, sobre el tema La estética inglesa del siglo XVIII, 
trabajo que fué inmediatamente editado (1) y donde es 
defendida ya con entusiasmo, entre una multiplicidad de 
aportaciones interesantes, la estirpe filosdéfica de la ciencia 
estética: esto es, para emplear sus propios términos, la fija- 
cién de la naturaleza de “la estética, entendida como filo- 
sofia de lo bello” (La estética inglesa del siglo XVIII, 
pag. 37). 

Deteniendo por unos momentos nuestra atencién sobre 
esta obra concerniente a la estética inglesa, merecen subra- 
yarse, por un lado, los analisis directos de las teorias de 
los principales esteticistas ingleses de la centuria décimoc- 
tava (Addison, Alison, Burke, Gérard, Hogarth, Home of 
Kames, Hume, Hutcheson, Reid, Reinolds, Shaftesbury) y. 
por otra parte, las sagaces alusiones —que por su brevedad, 
y su indole ocasional, corren el riesgo de pasar inadvertidas, . 
mas cuya concisién va, empero, unida con la mayor pre- 
cisidn— a perfiles estéticos de obras de otros filésofos in- 
gleses, de todas las épocas, cuales son los cuatro integrados 
en la clasica tetrarquia constituida por F. Bacon, G. Ber- 
keley, T. Hobbes y J. Locke. A este respecto, cabe rememo- 
rar la personal estima en que el Prof. Mirabent tenia al 
pensamiento britanico, al que juzgaba estrechamente vincu- 
lado con la llamada “escuela catalana del sentido comin”, 
a cuya trayectoria é] mismo se habia afiliado, segin revelan 
las siguientes aseveraciones: “En tanto que otras filosofias: 
han influido directamente en los pensadores espafioles del 
siglo x1x y lo que va del xx, la filosofia inglesa, en cambio, 
ha tenido escasa repercusién... S6lo hay una importante ex- 


(1) Ed Cervantes: Barcelona, 1927. 
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cepcién en la escuela filoséfica catalana que inicia Marti 
d’Eixala y que alcanza una mayor sistematizacién en la obra 
excelente de un espiritu cuyo recuerdo vive todavia en la 
Universidad de Barcelona: Francisco Xavier Llorens (1820- 
1872). Sus ensefianzas filoséficas aparecen matizadas por 
un espiritualismo excepcional en su época, y nos revelan 
la huella profunda que las ideas inglesas —preferentemente 
de la escuela escocesa— habian impreso en el pensamiento 
general del filésofo catalan” (La estética inglesa del siglo 
XVIII, pags. 12-13). Y después de aludir, por via de nota, 
a su maestro José Serra Hunter, catedratico que fué en la 
propia Universidad, cual eslabén que le conexiona a Ja men- 
tada corriente del pensamiento nacional, agrega el Profesor 
Mirabent: “Desde los primeros estudios filoséficos me he sen- 
tido inclinado hacia la investigacién del pensamiento in- 
glés. Las emociones estéticas sentidas en los museos de Lon- 
dres; el amor a la literatura inglesa; la admiracién por la 
obra politica de Inglaterra; la coincidencia sentimental con 
muchos aspectos de la vida briténica, pueden haber influido 
en mi inclinacién. Pero ningtin prejuicio la invalida. As- 
piro a una exposicién serena, y me seria muy grato que 
este breve ensayo, en su humildad, cupiese dentro de aque- 
lla tradicién filoséfica de Catalufia a que antes he aludido, 
y que estimo que no seria ocioso recordar, ya que hay mu- 
chos puntos de contacto entre la modalidad del pensamiento 
inglés y la del pensamiento de Catalufia. Distancias guarda- 
das, pero que, tratando de acortarlas, tal vez nos encontraria- 
mos en el camino de formular las caracteristicas persona- 
les de nuestro pueblo, dentro de la comunidad hispanica” 
(La estética inglesa del siglo XVIII, pags. 13-14). 

Durante los afios posteriores a la citada publicacién 
—esto es, de 1927 a 1936 aproximadamente, periodo en el 
que fué Prof. Auxiliar de la cétedra del Dr. Serra Hunter, 
después de haber sido Ayudante de clases practicas durante 


[57] 


170 


el lustro 1922-1927—, consagrése Mirabent a redactar la 
obra que, entre las suyas, bien puede ser reputada !a fun- 
damental, y que fué impresa bajo el expresivo epigrafe si- 
guiente: De la belleza. Iniciacién a los problemas de la esté- 
tica, disciplina filoséfica (2) Acerca de este magistral tra- 
tado, ha escrito el Prof. Sanchez de Muniain que es “el es- 
tudio mds completo en Espafia, tal vez el unico verdadera- 
mente interesante, escrito sobre las relaciones de la belleza 
natural y la artistica”, no recatandose en agregar que “el 
libro de Mirdbent es uno de los poquisimos tratados de esté- 
tica tedrica escritos en Espafia con profundidad y método 
cientifico” (3). 

Junto a estas dos obras extensas, cubital enumerar una 
multiplicidad de monografias breves escritas por Mirabent, 
de manera especial en el iltimo decenio (4). Aun prescindien- 
do de sus colaboraciones esporadicas en revistas extranjeras, 
como la Révue d’Esthétique (5), de Paris, asi como de sus co- 


(2) De la bellesa. Iniciacié als problems de [’Estética, disciplina 
filoséfica (ed. Institut d’Etudis Catalans: Barcelona, 1936). Mu- 
chos capitulos de esta obra, redactada originariamente en catalan, 
fueron traducidos al castellano por su propio autor e incluidos luego, 
con algunas ampliaciones y modificaciones, en la serie de articulos, 
detallada en este mismo estudio, donde se vertieron sus colabora- 
ciones a la presente Revista DE InEAs EsTETicas. 

(3) José Maria Sanchez de Muniain: Estética del paisaje natu- 
ral (ed. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas: Madrid, 
1945), pags. 207-208. 

(4) Aunque sélo sea por via de nota, antes de enumerar sus Ul- 
timas publicaciones castellanas, he aqui una resefia de sus anterio- 
res escritos breves, redactados en catalan: una continuacion de su 
tesis doctoral, intitulada L’altre aspecte de la filosofia anglesa (“‘Re- 
vista de Catalunya”, 1928); dos monografias histérico-filosdéficas, 
bajo los epigrafes Els estudis filosdfics a Catalunya (“Revista de Ca- 
talunya”, 1927) y L’escola escocesa i la seva influéncia en els filé- 
sofs catalans del segle XIX (“Ateneu Barcelonés, Conferéncies Filo- 
sofiques”, pags. 111-137: Barcelona, 1930); y un breve articulo ro- 
tulado Algunes suggestions sobre Testética de Platé (“Miscel’lania 
Crexells”, ed. Bernat Metge: Barcelona, 1929). 

(5) Por ejemplo: Emotion et compréhension dans lex perience 


du beau (“Révue d’ Esthétique”, nim. 3: Paris, 1948). 
[58] 
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municaciones a los ultimos congresos filos6ficos internaciona- 
les, que le hicieron merecedor de un puesto en el Comité Per- 
manente de los Congresos Internacionales de Filosofia (6), lo 
que en modo alguno puede pasarse por alto son sus ininte- 
rrumpidas y documentadisimas colaboraciones publicadas en 
estas paginas, para cuya enumeracién probablemente lo 
mejor sera agruparlas en los siguientes apartados: 

A) Estudios doctrinales: Estética y filosofia (nim. 1) ; 
Los valores estéticos y el juicio del gusto (nim. 2); Natu- 
raleza y arte (nim. 4); Sobre la repeticién en estética (ni- 
mero 5); Reflexiones sobre la forma (nim. 10); Profun- 
didad y \claridad (nim. 11) ; ¢Es el paisaje ‘un estado del alma? 
(nim. 17); Reflexiones sobre el genio artistico (nim. 19); La 
estética y el humanismo (nim. 25); Sobre el método en 
estética (nim. 26); Apuntes para una teoria de la sintesis 
estética (nim. 27). 

B) Notas criticas: Dos poetas (P. Valéry-P. Claudel) 
y la estética (nim. 4); Delacroix o la inquietud de lo psté- 
tico (num. 7); A propdsito de Bergson (nim. 8); Una in- 
terpretacion del trentismo en estética (nim. 12); Un ensayo 
norteamericano sobre Goya (nim. 18). Estudios sobre el 
barroco (nim. 20); Dos ensayos de Ernst Cassirer (nime- 
ro 21); En el bicentenario de Goethe (nim. 30); Sobre un 
articulo de Richard Mueller-Freienfels (nim. 31); A. G. 
Baumgarten (nim. 33); Un estudio sobre M. Menéndez y Pe- 
layo (nim. 34); Algunos libros ingleses recientes sobre esté- 
tica (nums. 36 y 37). i 


(6) Los Congresos Internacionales en que intervino personal- 
mente fueron el séptimo, en Oxford (afio 1930), el octavo, en Praga 
(afto 1934), el noveno, en Paris (afio 1937: Congreso Descartes) y el 
décimo, en Amsterdam (afio 1949), leyendo ante este ultimo una 
comunicacion titulada “La estética y el humanismo”, que luego apa- 
recié en nuestra REvisTa, segin se detallaraé unos renglones mas 
abajo. 
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C) Comentarios a congresos: El segundo Congreso In- 
ternacional de Estética y Ciencias del Arte (nim 2); La 
Estética en el X Congreso Internacional de Filosofia (nime- 
ros 22-23). 

D) Recensiones de publicaciones: Bibliografias gene- 
rales de estética (nim. 2); ”Estéticas”, por el P. Ignacio 
Casanovas, S. J. (nim. 3); ”Esteban de Arteaga’, por el 
P. Miguel Batllori, S. J. (nam. 7); ”Qué es lo bello”, por 
Luis Rey Altuna (nim. 12); ”El historiador William Sha- 
kespeare”, por R. Ballester Escalas (nim. 17); Ura nueva 
revista de estética (nim. 24); ”The arts and their interre- 
lations”, por Thomas Munro (nim. 31); ”Estética, seman- 
tica, stérica’, por G. Calogero (nim. 32). 

Por ultimo, cuales postreros datos biograficos del Profesor 
Mirabent, procede sefialar sus nombramientos, en 1949, cual 
Miembro de Honor del Instituto Filoséfico de Balmesiana 
y, en 1951, cual Colaborador Honorario de la Seccién en 
Barcelona del Instituto Filoséfico “Luis Vives”, del Conse- 
jo Superior de Investigaciones Cientificas, asi como su triun- 
fo, en 1950, en las oposiciones para proveer la Catedra de 
Kstética de la Universidad de Barcelona, que él venia desem- 
pefiando ya, desde hacia afios, como Prof. Encargado de 
Curso. Y sin ulteriores predmbulos, paso a delinear el idea- 
rio estético mirabentiano. 


E} punto de partida o arranque de los quehaceres esté- 
ticos presenta, segtin el Prof. Mirabent, una doble perspec- 
tiva. Primeramente, se impone reconocer el influjo que, 
en la estructuracién histérica de la ciencia estética, han ejer- 
cido las bellas artes: de igual modo —ha escrito Mirabent— 
que la historia de la ciencia y la historia del derecho y de 
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las costumbres han ido fraguando, respectivamente, la légi- 
ca y la ética, en la historia del arte se va fraguando progre- 
sivamente la estética (La estética inglesa del siglo XVIII, 
pag. 26). No obstante, este reconocimiento no debe impeler- 
nos a olvidar que “el sentimiento de lo bello natural es 
hontanar purisimo de goce estético”, por cuanto, si bien 
“tendemos a ejemplificar mds por el arte que por la na- 
turaleza, refiriendo casi siempre a un recuerdo artistico 


cualquier experiencia natural”, ello no obsta a que “ 


el 
arte demuesira su raiz en la naturaleza con sélo exa- 
minar los moviles recénditos que le impulsan ”, hasta el 
punto de resultar innegable que “la belleza de Jas cosas 
naturales (figura humana, paisaje) penetra mas substan- 
cialmente que la artistica en nuestra propia naturaleza 
fisica e intelectual” (Naturaleza y arte, pags. 63, 66, 70 y 
71). Por todo ello, urge insistir en que “la belleza y el 
arte no son coextensivos” y en que “el arte no agota, ni 
mucho menos, la vida estética” (Estética y filosofia, pagi- 
nas 63 y 71), advirtiendo didfanamente que “toda experien- 
cia es, en cierto modo, experiencia estética” (Reflexiones 
sobre la forma, pag. 60). 

Paralelamente, una vez fijados los precedentes mojones, 
cuales atlvertencias preliminares para todo esteticista, hora 
es ya de emprender, en resumido anilisis, la fijacién de los 
rasgos convergentes en el pensamiento estético del Profesor 
Mirabent, segin me propongo reflejar —empleando de con- 
tinuo, en lo posible, vocablos literales suyos—, en los si- 
guientes parrafos: 

a) La estética sin raigambre metafisica careceria de 
toda raz6n de subsistencia (Reflexiones sobre la forma, pagina 
153). Tan arraigada estaba esta conviccién en la mente mi- 
rabentiana, que a este objeto no titubea en afirmar que “la 
estética (tal como les ha ocurrido a la psicologia, a la légi- 
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ca y a la moral) cada dia entiende mas gravemente que per- 
der filosofia —es decir, perder metafisica— es perder ser” 
(Reflexiones sobre la forma, pag. 154). 

b) Ni la fisiologia ni la mistica tienen nada que hacer 
en la estética, simple reflexién sobre lo bello (Estética 
y filosofia, pag. 64). He aqui la formulacién de una de las 
constantes mds repetidamente expresadas en los escritos de 
nuestro autor, donde la hallamos manifestada con otras epi- 
fanias que se le diferencian s6lo en las palabras, cuales las 
siguientes: la estética rebasa el empirismo, pero evita las 
abstracciones (Los valores estéticos y el juicio del gusto, pagi- 
na 59); la estética nos presenta un amplio sector de fina espi- 
ritualidad, donde el hombre puede llegar a olvidar su propio 
barro (La estética y el humanismo, pag. 47); los esteticistas 
espafioles solemos estar tercamente aferrados a las soluciones 
tradicionales, en las cuales —-por excelentes que sean— la 
estética sigue siendo la “ancilla’’ de otras disciplinas filos6- 
ficas, a su vez condicionadas por superiores anhelos, lo que 
podriamos llamar, utilizando una expresién de Raymond 
Bayer, la estética de los angeles; pero conviene situar el pro- 
blema en sus fronteras estrictamente humanas (Sobre el 
método en estética, pag. 116). 

c) La estética es esencialmente tributaria de la vida 
sentimental (La estética y el humanismo, pag. 33). Esta fija- 
cién de lo estético en torno de lo emotivo es, segtin Mira- 
bent, una de las mejores aportaciones del siglo xv1II a nues- 
tra cultura: “El siglo xviII aporta una modificacién profunda 
en el estudio de la conciencia humana. Nos referimos al re- 
lieve que se da al sentimiento como modalidad original en 
el conjunto de la actividad del alma” (Naturaleza y arte, 
pag. 63). Mas estos asertos no deben inducirnos a peligro- 
sos exclusivismos, supuesto que “este elemento afectivo, si 
bien es especifico de la experiencia estética, no es privativo 


[62] 


. a ae 


de ella” (7) y, ademas, dado que “no todo es vida emocional 
cuando se habla de belleza” (8). Para eludir estas parcialida- 
des, nada mejor que definir lo afectivo sosteniendo que “el 
sentimiento, para nosotros, es una energia substancial del 
alma, que se coordina y armoniza con la actividad racio- 
nal” (9), subrayando con vigor que “la cualificacién filosé- 
fica del sentimiento de lo bello esta reservada al juicio, anillo 
ultimo de un proceso psiquico que se perfecciona con la 
creencia profunda y vital en las intenciones finalistas de 
nuestro pensamiento y de nuestros actos” (Los valores esté- 
ticos y el juicio del gusto, pag. 53). 

d) El mejor ejercicio para poner a prueba la finura in- 
telectual es el de procurar definir —quiz4 seria mds exacto 
decir “redefinir”— los conceptos generales de nuestro co- 
nocimiento de las cosas y hacerlo sin ayuda de libros ni del 
recuerdo de definiciones ya establecidas (Apuntes para una 
teoria de la sintesis estética, pag. 242). Henos aqui ante 
otro leit-motive del ideario mirabentiano, una de cuyas eclo- 
siones. acabamos de advertir en su anterior definicién del 
sentimiento, y respecto del cual cabria sefialar otras muchas, 
sea su concepto del gusto cual “movimiento natural, elegante 
y digno, Ileno de frescor y de espontaneidad“ (10), o cual 
“facultad, sentimental e intelectual a la vez, de coherencia y 
de seguridad, que tiende a someter a un orden a la “diaspora” 
de las experiencias estéticas, tumultuosamente ofrecidas por 
las diversificaciones de cada una de las artes y por las innu- 


(7) De la bellesa, pag. 29: “Aquest element afectiu, si bé és es- 
pecific de l’expériencia estética, no és exclusiu d’ella”: 

(8) De la bellesa, pag. 157: “No tot és la vida emocional quan 
és parla de la bellesa”. 

(9) De la bellesa, pag. 149: “El sentiment, per a nosaltres, és 
una energia substancial de l’4nima, que es cordina i s’harmonitza 
amb l’activitat racional”. 

(10) De la bellesa, pag. 34: “Moviment natural, elegant é digne, 
ple de frescor i d’espontaneitat”. 
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merables intuiciones naturales” (La estética y el humanismo, 
pags. 39-40), sea su nocién del arte como “la combinacion 
de elementos (razonamientos, demostraciones, simbolos, for- 
mas) por un intelecto poderoso que logra sintetizar su varie- 
dad y su significacién” (Dos poetas y la estética, pag. 100), 
sea —en suma— su definicién valorativa del contemplador 
como “el sujeto predilecto de la experiencia estética” (Natu- 
raleza y arte, pag. 68). Y no se objete ante esto que el 
propio Mirabent sostiene la indefinibilidad de ciertas ideas, 
cual la de lo bello —por ejemplo, cuando afirma “no cree- 
mos que la estética haya conseguido atin la madurez sufi- 
ciente para proponer un concepto general de la belle- 
za” (11)—, pues esa negacién no es sino.indicio de la pru- 
dencia Sriinity cali del espiritu mirabentiano, a la 
que se referirdn las lineas ulteriores. 

e) En la unidad esencial del espiritu hay, entre tantas 
otras unificaciones, la unificacién por la emocidn estética 
(Naturaleza y arte, pag. 64). Esta asercién, en su entrafia 
antiparcialista, viene aclarada por aquella otra segun la cual 
“nunca sera labor de filésofo la de ayudar a las diferen- 
cias o la de hacer irreconciliables los contrarios” (Naturale- 
za y arte, pag. 67), supuesto que “las sintesis en estética 
son sintesis de fragmentacién, a diferencia de las sintesis de 
la filosofia que aspiran a ser sintesis de totalizacién” (Apun- 
tes para una teoria de la sintesis estética, pag. 253), habida 
sdlo cuenta de lo cual podrdn ya evitarse los “excesos del 
sintetismo actual” (Apuntes para una teoria de la sintesis 
estética, pag 254), si bien tampoco procede olvidar la insu- 
ficiencia del mero anialisis, expresada concisa y exactamente 
en estas apreciaciones: “Después del andlisis, que disgrega, 
necesitamos la sintesis, que unifica. Este es el sentido per- 


(11) De la beliesa, pag. 261: “No creiem que l’estética hagi acon- 


seguit encara la maduresa suficient per a proposar un cence ge- 
neral de la bellesa”’. 
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manente de la filosofia. Quien se detenga en el primer mo- 
mento nunca Ilegara a comprender la eminente funcién del 
pensamiento filoséfico” (Reflexiones sobre la forma, pagina 
257). 

f) En el origen de toda emocién estética hay, natural- 
mente, un hombre (A proposito de Bergson, pdg. 88). En 
este breve apotegma se resume la concepcién humanistica 
de lo estético propugnada por el Prof. Mirabent, quien la 
ha desenvuelto -ampliamente en otro estudio suyo —el ya 
mentado La estética del humanismo—, y de la que derivan, 
cuales consecuencias sobresalientes, sus ataques a las con- 
cepciones restrictivamente formalistas o experimentalistas: 
asi, frente al formalismo esteticista kantiano, objetard que 
“mas alla de la forma, esta la expresién y estan los conte- 
nidos” (12); y frente al experimentalismo, hoy tan en boga en 
todos los érdenes, habra de objetar que “de la misma mane- 
ra que la psicologia experimental serd siempre una parte 
de la psicologia, y precisamente aquella parte desprovista 
de substancia filoséfica, porque prescinde del tnico valor 
decisivo y trascendental, la introspeccién, asi también la 
estética experimental sera siempre una parte de la estética, 
y precisamente aquella parte desprovista de substancia filo- 
s6fica, porque prescinde del elemento mas valioso, la libre 
actividad creadora del espiritu” (La estética inglesa del siglo 
XVIII, pags. 36-37). 

g) ¢En virtud de qué identidad especial Ilamaremos 
bellas a dos cosas tan diferentes como son una sinfonia y 
un teorema? (La estética inglesa del siglo XVIII, pag. 260). 
Con esta fundamental interrogacién, inicid Mirabent una 
serie de sugestivas preguntas estéticas dispersas a lo largo 
y lo ancho de todos sus escritos, cuales son las que a conti- 
nuaci6n voy a entresacar de su monografia Apuntes para 


(12) De la bellesa, pag. 204: “Ultra la forma, hi ha l’expresioé i 
hi ha els continguts”. 
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una teoria de la sintesis estética: ;qué es mas real, la ma- 
tizacién o el esquematismo? (pég. 244); gson realmente 
opuestos el analisis cientifico del arte y su sintesis en la 
creacién y en la contemplacién? (pag. 245); gqué es mas: 
verdad, la emocién de la distancia o la decepcién de la pro- 
ximidad? (pag. 246); gqué es lo que el arte revela o inter- 
preta? (pag. 259); etc. En ralidad de verdad, un recuento de 
todos los problemas suscitados mediante estas enunciaciones: 
interrogativas seria harto aleccionador y, aparte de sus atrac-- 
tivos intrinsecos, nos conduciria, si el] tiempo lo permitiese, 
a una justa valoracién de la ingente hondura de la aporé-- 
tica y la problematica de la estética mirabentiana. 

h) La estética nunca podra ser realmente una ciencia. 
normativa, en el sentido estricto. Se agita sobre un material 
movedizo y libérrimo. Esclavizarlo a normas es limitar lo 
que, por naturaleza, es ilimitado (La estética inglesa del siglo- 
XVII, pag. 20). En este punto, referente a si hay o no nor-- 
matividad en lo estético, el Prof. Mirabent parece haber ido- 
evolucionando lentamente.en sus opiniones. Una primera 
muestra de este cambio, la hallamos en su tratado De la be-- 


Ileza, cuando acepta un sentido normativo en la estética, 
aunque impreciso e inexacto, y muy inferior a los propios 


de la logica y la ética (13). Y avanzando por este derrotero. 


modificativo, llega Mirabent a aceptar algo de normatividad, 
aunque endeble, en lo estético, cuando escribe: “La objetivi-- 
dad de los valores morales y légicos es generalmente acep-. 


tada, mientras que la de los valores estéticos pugna con una_ 


subjetividad llena de incertidumbre. Lo prueba, sobre todo, 
la precaria normatividad de la estética, frente a la firme 


normatividad general de la légica y de la ética” (La estética 
y el humanismo, pag. 31). De ahi que, a la luz de los ante-- 


(13) De la bellesa, pag. 13: “L’estética no té ni normes ni regles 


que puguin espiparar-se a les de l’ética o a les de la légica. El sentit- 


normatiu de l’estética es menys precis i exacte”. 
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riores asertos, cobre pleno sentido el siguiente: “La norma- 
tividad de la estética, si alguna tiene, no es de reglamenta- 
cién, sino de valoracién” (Dos poetas y la estdtica, pag. 98). 

t) Todo en el mundo es subjetividad (14). Si relacio- 
namos esta afirmacién con las precedentes de inequivoco signo 
anti-normativista, y con otras dispersas en sus escritos, cual 
la que presenta la subjetividad como aliento insustituible 
de la energia creadora por la cual el hombre se comunica 
con el mundo de los ideales (15), 0 cual la que describe la be- 
lleza como armonia esencialmente subjetiva, que el juicio de 
gusto no puede mostrar con conceptos o principios objeti- 
vos (16), habrase reunido material sificiente para aclarar por 
qué el Prof. Mirabent se manifest6 repetidamente adversa- 
rio de ciertos esteticistas clasicos, Ilegando a defender, por 
una parte, que “aunque el idealismo germano postkantiano 
haya querido resucitar y enarbolar Jas viejas tesis del pen- 
samiento griego y neoplaténico, todos comprobamos la esca- 
sa trascendencia actual de sus especulaciones” (Apuntes para 
una teoria de la sintesis de la estética, pag. 258) y, por otro 
lado, que “aun no se habia constituido la estética como cien- 
cia, cuando atin estaba por recoger la excelente labor de Plo- 
tino, suspendida a través de las escasas aportaciones de San 
Agustin, San Francisco de Asis y Santo Tomas de Aquino, 
ninguno de ellos con verdadera originalidad” (La esiética 


inglesa del siglo XVIII, pag. 15). 
x ok x 


No es éste el lugar ni el momento para exteriorizar cier- 
tas reservas ante determinados perfiles de la estética mira- 


(14) De la belleza, pag. 262: “Tot en el mén és subjectivitat”. 

(15) De la bellesa, pag. 253: “La subjectivitat és Parrel insubs- 
tituible de l’energia creadora per la qual ’home es comunica amb 
el mon del ideal”. 

(16) De la bellesa, pag. 291: “La bellesa és una harmonia essen- 
cialment subiectiva, que el iudici de gust no pot demostrar amb con- 
ceptes ni amb principis objectius”. 
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bentiana, cuales son su antinormativismo y su anticlasicis- 
mo acabados de delinear. Por encima de toda posible diver- 
gencia —inevitables, casi siempre, en el terreno especula- 
tivo—, el Prof. Mirabent se halla muy vinculado a todo 
devoto de la estética bajo acepcién espiritualista por la subli- 
me alteza de sus elevadas concepciones, rebosantes de alien- 
tos espiritualistas y espiritualizadores. Si es cierto que, segun 
ha dejado escrito é1 mismo, “lo que cuenta en la vida de un 
hombre es el ejemplo” (En el bicentenario de Goethe, 
pag. 138), no hay duda de que el nombre de nuestro ilus- 
tre esteticista, y maestro de esteticistas, pasara a la historia 
de nuestra disciplina aureolado por el nimbo esplendente 
de su modélica ejemplaridad. ; 

Por ultimo, si se intentara aqui formular una aprecia- 
cién exacta de los valores estilisticos que encierran los es- 
critos del Prof. Mirabent, podrian ser utilizadas también 
palabras. suyas y transcribir el siguiente juicio, expresado 
por él en torno del estilo de Joseph Adisson: “Su prosa 
permanece como modelo de claridad y de correccién. Su es- 
tilo posee la dificil facilidad y nunca cae en afectacién ni 
en desorden” (La estética inglesa del siglo XVIII, pag. 43). 

En suma, tanto por los ideales que le impelieron como 
por las realizaciones que consiguiéd plasmar en el atractivo 
piélago de la estética, merece ser respetuosamente honrada 
la memoria del Prof. Francisco Mirabent. Que Dios haya 
acogido en su seno a quien bellamente supo comprender 
que, en sus mas hondas raices, “el arte, como la filosofia, 
no son mas que una persuasiva preparacién para la muerte” 
(Delacroix o la inquietud de lo estético, pag. 82). 
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EL Il CONGRESO INTERNACIONAL DE CRITICOS DE ARTE 


Del 2 al 9 de julio de 1951 se celebré en Amsterdam-La Haya 
vel III Congreso Internacional de Criticos de Arte bajo la presiden- 
cia de Paul Fierens —Presidente de la Asociacién Internacional de 
Criticos de Arte— y asistiendo representantes de veintitrés paises. 
Las materias tratadas fueron las siguientes: “La organizacién de ex- 
posiciones temporales desde el punto de vista de los conservadores 
 criticos de Arte”, “Los origenes del Arte abstracto y de la moder- 
na arquitectura en Holanda”, “Van Gogh. Apreciacion critica del 
periodo anterior a 1886”, “Psicologia del Arte”, “Relaciones entre 
la Historia del Arte y la Critica del Arte”, “Las leyes de propiedad 
intelectual respecto a los criticos de Arte” y “Los derechos devenga- 
-dos por la reproduccién de las obras de Arte”. En el transcurso 
‘de cinco sesiones plenarias intervinieron, entre otros destacados 
miembros, los franceses René Huyghe y Raymond Cogniat, los ita- 
lianos Lionello Venturi y G. L. Luzzatto, los belgas Paul Fierens y 
Leon Degand, el norteamericano James J. Sweeney, los ingleses Her- 
bert Read y Eric Newton, el holandés Gerard Knutell y los suizos 
Siegfred Giedion y Pierre Courthion. A resaltar lo mas notable de 
cuanto se expuso en dicho Congreso van dedicadas estas lineas. 

La organizacién de exposiclones temporales desde el punto de 
wista de los conservadores y criticos de Arte.—René Huyghe, ademas 
de mostrarse refractario a la restauracion de las obras de arte, exa- 
anino las razones por las que no se deberia exponer. Mientras que el 
transporte de los cuadros se hace con el mayor cuidado, éste decre- 
«e durante la propia exposicién, y al regreso de aquéllos se les pres- 
4a con dificultad cuidado alguno. Las obras de arte no deben arries- 
garse, porque las exposiciones se efectian para atraer al publico; 
el publico, sin embargo, esta ya “blasé” y sdlo acude a ver las es- 
trellas. Por otra parte, los propietarios pueden dejar de estar dis- 
pueston a prestar las obras en lo sucesivo. Propuso la redaccién de 
unas normas por las que las exposiciones no quedasen prohibidas, 
sino limitadas en nimero. La Conferencia de Roma de 1930 recogio6 
-ya el tema. En 1935, la Oficina Internacional de la S. D. N. elabor6 
ama reglamentacién en este sentido, cuyas clausulas mas importan- 
tes eran: 1) Cada museo establecera una lista de las obras de arte 
aque no deban ser trasladadas. 2) Un cuadro que haya sido expuesto 
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en algun sitio no podra salir del museo durante algan tiempo, por 
ejemplo, por espacio de tres afios. 3) La centralizacion de la infor- 
macion (propaganda) para promover la eficacia. 4) Establecimien- 
to de una lista de medidas de precaucion. 

Seria deseable que Gnicamente se organizasen unas pocas expo- 
siciones de importancia que, a pesar de sus dificultades, represen- 
tarian el ahorro de muchas molestias. El] deber primordial de los 
conservadores y de los criticos de Arte es el de proteger las obras 
maestras para las generaciones futuras. Las obras de arte no existen 
para beneficio del hombre, sino que el hombre existe para benefi- 
cio de ellas. arr 

G. C. Argan, después de manifestar su Soufarmidad con lo dicho 
anteriormente por Huyghe sobre los riesgos del transporte de las 
obras de arte y sobre la necesidad de su inspeccién, afiadié que las 
exposiciones son a veces de gran importancia para la vida cientifica 
del museo. Establecié una distincién entre dos clases de exposicio- 
nes temporales: 1) las que estén unidas a la actividad corriente del 
museo en tanto que sean necesarias para el turnar de las coleccio- 
nes; 2). aquellas que tienen exclusivamente un caracter y un fin 
cientifico y diddctico. Un desarrollo mayor y mas sistematico del 
primer tipo de estas exposiciones seria de desear. En cuanto a las 
del segundo tipo, existe la posibilidad de hacerlas coincidir con ex- 
posiciones de arte antiguo, de las que, al parecer, tanto necesita la 
cultura moderna. Exposiciones de esta clase deberian ser organiza- 
das en los museos, ya fuera en conexién con estudios museograficos, 
con las mejoras en el arreglo de los museos.o con su actividad cien- 
tifica y docente. 

Deroudille, recogiendo la alusién de Huyghe a la pintura del 
hombre rico que prefiere reservarse sus bienes para si a compar- 
tirlos con los demas, juzg6 necesario que el espiritu de las obras 
maestras penetrase por doquier. En tanto que los conservadores 
tratan de proteger las obras de arte para las generaciones futuras, 
los criticos quieren darlas a conocer ahora. El critico de Arte desea 
dar al ptblico la debida informacion, imposible sin la ayuda de 
exposiciones temporales. Conservadores y criticos pueden cooperar 
puesto que su comin obligacién es probar que una obra de arte 
constituye un patrimonio. 

Raymond Lantier Ilamé la atencién sobre los objetos de arte 
paleontolégico que necesitan atin mayor proteccién. Son tnicos y 
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datan de mas de cincuenta mil aiios. Deberia prohibirse su salida 
de los museos. 

Jean Leymarie se mostré de acuerdo con Huyghe, en lo concer- 
niente al aspecto negativo de las exposiciones, por ejemplo, el ries- 
go que corre el arte antiguo, y al aspecto positivo, por ejemplo, la 
mayor actividad que haya de darse al arte moderno. Por medio de 
la colaboracién de los conservadores y de los criticos de Arte se po- 
dria fomentar una organizacién auténoma de exposiciones sin nin- 
guna intervenci6n oficial. 

Los origenes del Arte abstracto y de la moderna arquitectura en 
Holanda.—Giedion manifest6 que no era su propésito sefialar que 
Mondrian y van Doesburg pudieron hacer algo mejor, ni tampoco 
exagerar el peligro del academicismo para algunos de sus suceso- 
res, sino hacer comprensibles sus intenciones artisticas. La primera 
cuestioOn planteada es la del lugar que el grupo “Styl” y su crea- 
lor, Theovan Doesburg, ocupan en el conjunto de las tendencias — 
modernas. En un articulo publicado en el periéddico “Cicerone” 
en 1927, van Doesburg dijo que su estudio, en Leiden, Ilegé a ser el 
lugar de reunién de cuantos deseaban resolver no sé6lo problemas 
de arte, sino problemas de vida. Fund6 la revista “De Styl” con el 
fin de agrupar todas las fuerzas interesadas por los nuevos proble- 
mas y, desde ese instante, el grupo traté de poner orden en su pro- 
pio campo de accion: el del Arte. Mondrian y van Doesburg trata- 
ron, por esta razon, de volver a los elementos irreducibles del Arte: 
interés por la pureza, después del “tutti-frutti” que dominaba al 
gusto del publico. 

Después de examinar la arquitectura desde 1900, pas6 a estu- 
diar las formas cuadradas y neutras que van Doesburg, Malevitch 
y Wright adoptaron como punto de partida. Concluyé diciendo que 
sin querer designar al grupo “Styl” como una tendencia nacional, 
deberia observarse en las concepciones de Mondrian un reflejo in- 
consciente del paisaje holandés. 

James J. Sweeney afirmé que Mondrian en su madurez no pen: 
86 que sus obras hubieran de ser consideradas como pinturas de 
caballete. Su idea era demostrar lo que se podria realizar con el 

“ambiente”. Mondrian no hizo distincién alguna entre materia y 
espiritu. Ni él ni su grupo querian rivalizar con un Rembrandt o 
con un Vermeer en sus obras. Estas se esforzaban en ser la expre- 
sion del mundo circundante. El contenido extractado de dos car- 
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tas de Mondrian lo atestigua asi: una dirigida a Moholy-Nagy y la 
otra al propio Sweeney. Frente a Giedion, que habia acentuado la 
importancia que Mondrian daba a la estabilidad, Sweeney indicé 
finalmente que hacia el término de su vida Mondrian retrocedié 
en este aspecto, dandose cuenta de que es de importancia abando- 
nar el equilibrio estatico y volver al dinamismo, es decir, al movi- 
miento. 

Rietveld expuso lo que para él significaba el “Styl”. Esta ten- 
dencia no es solo de cardcter nacional, sino internacional. El gru- 
po trata de utilizar todos los materiales eficaces, conservando su 
intrinseco valor estético. El grupo queria desligarse de las antiguas 
tradiciones e influencias. Con el uso de formas primarias ha creado 
una nueva concepcion de la forma. 

Para C. van Eesteren el grupo “Styl” no fué nunca un circulo 
privado, sino representacién de una idea. Subray6é el hecho de que 
él mismo perteneciese a la segunda generacién porque existe una dis- 
tancia en el tiempo de diez a veinte afios entre él y Mondrian y 
van Doesburg, que en la época del desarrollo de la tendencia era 
una diferencia considerable. Se puso en contacto con van Does- 
burg en Weimar y de esta reunién result6 una verdadera colabo- 
racion. El “Styl” significa una creaciOn cooperativa. Agreg6é que la 
abstraccién y el razonamiento matematico se reducian a lo mismo; 
sin la abstraccién la vida es imposible. El grupo ha concebido la 
necesidad de humanizar lo abstracto. 

Herbert Read, lejos de combatir el arte abstracto —puesto que 
siempre lo ha defendido en Gran Bretafia— confesé que tenia, sin 
embargo, algunas reservas respecto al mismo en orden a los pro- 
blemas de orden metafisico y psicolégico que suscita. 

La significacién del movimiento que, desde el principio, ha es- 
tado unido a la publicacién periédica “De Styl”, puede ser hallada 
en el hecho de que esta tendencia ha conducido ciertas experien- 
cias del cubismo hacia una conclusién légica. Mondrian sintié la 
necesidad de eliminar los elementos variables de la experiencia 
perceptible; ésta fué la teoria fundamental que formulé von Does- 
burg en sus articulos del “De Styl”. Es una de las doctrinas mas 
coherentes del arte contempondneo a la que convendria aplicar 
una critica filoséfica y fundamental. Esta critica deberia referirse 
en primer lugar al proceso de la “despersonalizacién”, aunque ob- 
servando una distincién entre la despersonalizacion y la “deshu- 
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manizacion” del Arte. Lo que ha sido creado por el hombre, y es- 
pecialmente por un hombre como Mondrian, no puede ser inhu- 
mano. Mondrian y sus amigos han hecho una distincién entre’ las 
diversas facultades humanas porque en su opinién algunas de en- 
ire ellas no eran tan valiosas como otras. 

El neoplastico sélo. puede escoger entre dos conceptos de la 
realidad: percibir el espacio a través de las apariencias mediante. 
un proceso intuitivo, ‘© crear una realidad completamente nueva y 
valida. Mondrian aboga por el primer concepto. Sus leyes pueden 
ser consideradas como leyes adicionales a la ley fundamental de la 
equivalencia, que crea un equilibrio dindmico y revela la verdadera 
naturaleza de la realidad. Esta es la linea de demarcacién entre 
el neoplasticismo y el constructivismo. El neoplasticismo no ha 
nacido de un vacio social como parece apuntar Jaffe; esta intima- 
mente unido no sélo con la vida y el paisaje holandeses, sino con. 
tendencias de largo alcance en el campo econémico y social. 

Arte y arquitectura son la expresion de nuestros tiempos, pero 
aqui ha de hacerse una restriccién. Giedion ha expuesto obras de 
Mondrian, de van Doesburg y de Malevitch en el aspecto de pro- 
yectos arquitecténicos, y hemos visto claramente que se asemejan 
entre si..;Qué conclusiones debemos sacar? Que el Arte y la ar- 
quitectura son uno, y que todo arte es arquitectura. Al parecer, 
Giedion prefiere la segunda conclusién. Esto es caracteristico; el 
Arte, entonces, ha perdido su libertad, puesto que la arquitectura 
no es un arte libre. d 

Otro problema ha de ser atin resuelto: el de la negativa a usar 
simbolos representativos. Aunque una civilizacién pueda dispen- 
sarse por completo el uso de los simbolos figurativos, como es el 
caso de la civilizacién mahometana, es, sin embargo, muy dudoso 
que la civilizacién humanistica actual pueda atenerse a ello sin un 
profundo cambio de su condicién espiritual. Parece probable que 
ciertas artes, tales como la arquitectura, la escultura, la musica, Ile- 
garadn a ser cada vez mas abstractas, mientras que otras tales, como 
el film y el drama, satisfaran la necesidad de los simbolos repre- 
sentativos. Las artes no deben ser forzadas dentro de una unidad 
totalitaria. Para algunos, el arte no figurativo es una necesidad y 
éstos no deben imponer sus preferencias a la mayoria. 

James J. Sweeney, interviniendo nuevamente, se refirid a estos 
dos puntos: el interés de Mondrian por una expresién mas univer- 
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sal que particular y su atraccién, mds hacia un “movimiento dina- 
mico dentro del equilibrio” que hacia un “equilibrio estatico”. En 
una de las cartas de Mondrian de los Ultimos afios de su vida estas 
dos ideas se expresan muy claramente. Segin Mondrian, “las par- 
ticularidades de la forma y de los colores naturales crean mayores 
sensaciones subjetivas que la oseura realidal misma”. Las aparien- 
cias de la naturaleza cambian sin cesar, en tanto que aquella reali- 
dad interna de la naturaleza es constante, universal. Por eso es 
por lo que Mondrian ha querido destruir la forma particula™. 

De acuerdo con Mondrian, los cubistas no han aceptado la con- 
secuencia légica de sus hallazgos. Se han quedado a medio cami- 
no, han roto con la pintura realistica, pero no han hallado nunca 
la forma universal. Aunque el cubismo no ha proporcionado nin- 
guna solucién a Mondrian, éste, no obstante,, ha dilucidado el pro- 
blema. Para él, la tmica relacién constante era el 4ngulo recto. 
Acumula las formas sencillas y los colores primarios, sin que la 
naturaleza los limite nunca. En estos principios se han basado to- 
das las obras de Mondrian durante los ultimos veinticinco afios de 
su vida. 

De vez en cuando Mondrian se adentr6é demasiado lejos en cier- 
tas direcciones. Luego consideré sus cuadros o demasiado estaticos 
o demasiado monumentales, su paleta era demasiado indefinidn. 
Los dibujos en blanco y negro que hizo en 1918 los consideraba 
demasiado “tomados de la realidad”. Hacia el final de su vida agre- 
g6 los colores que usaba ‘durante su periodo cubista a los colores 
primarios. Abandoné el negro, las lineas rectas coloreadas. Mon- 
drian es el pintor poeta y no el pintor materialista; pintaba su vi- 
sion de la realidad, pero no abstracciones. 

Segun Pierre Francastel, a pesar de las diversas opiniones re- 
gistradas acerca del valor del arte abstracto, se advertia, con todo, 
un cierto acuerdo sobre determinado nimero de definiciones. E] 
arte abstracto ha contrarrestado después de una purificacion la 
vuelta a las cosas elementales. Examinando la cuestién de que el 
“Styl” lo haya deseado, creia que aquel grupo no ha realizado to- 
das sus intenciones. Eliminando y seleccionando wha tratado de ha- 
Har la clave del universo, cuando sélo se puede hallar la naturale- 
za concreta, positiva y, sin embargo, misteriosa. Es imposible juz- 
gar al arte abstracto en términos de valores ya clasificados; han 
de crearse valores nuevos. Las formas abstractas han conquistado 
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el universo aceptando todos los objetos. El mundo abstracto es el 
que mejor se armoniza con la vida de hoy dia. El arte abstracto 
se desarrolla en proporcién a la conciencia que el hombre tiene 
de si mismo y del mando. 

Carasso declaré que el arte abstracto le parecia ser peligrosa- 
mente tiranico y esta sorprendido por el exclusivo lugar asignado 
a este arte. La purificacién y la consiguiente simplicidad a que se 
ha aspirado son sélo un empobrecimiento y no se puede vivir en 
un Paraiso que le Ileve a uno a la muerte. 

Leon Degand Ilamé la atencién sobre el hecho que en el mo- 
mento presente la critica de Arte abarcase la Historia, la Sociologia y 
la Metafisica, y que esto no sirviera para la apreciacién critica de 
una obra: es la obra misma lo que debe ser examinado. No trata de 
comprender a Mondrian por sus cartas, sino por sus obras. Los 
“pioneros” del arte abstracto han creido conveniente explicar sus 
ideas sobre el papel; eso es un error. La tendencia de explicarlo 
todo asusta, pues se asemeja a una huida de lo esencial. Si arte 
plastico tiene algo que decir lo ha de decir a través de sus obras. 
No veia frialdad alguna en el arte neoplastico, pues sus artistas 
son con frecuencia muy apasionados. Esa supuesta frigidez se usa 
como razon para condenar al arte abstracto en su totalidad. Mon- 
drian deseaba haber sido apto para empezar de nuevo desde el 
principio verdadero. Los esfuerzos artisticos de estos Ultimos cua- 
renta afios significan un concepto nuevo del arte plastico. Contes- 
tando a Francastel, afirmé que no existia una diferencia funda- 
mental entre el arte figurativo y el no-figurativo, pues sdlo eran 
dos medios distintos de expresién. 

G. L. Luzzatto, admirando la tendencia general del informe de 
Francastel, no concordaba con ciertos puntos suyos de menor cuan- 
tia: que Holanda por ser obra del hombre no es naturaleza y que 
durante el Renacimiento, asi como en otras épocas, las tendencias 
nuevas no fueron aceptadas. Esto es un error, pues en aquella épo- 
ca no hubo malentendidos. Hoy dia es verdad lo contrario, alli donde 
se organizan exposiciones de obras de artistas de hace treinta afios, 
en tanto que en la época del Renacimiento ‘se borraron antiguos 
frescos para pintar otros nuevos en su lugar. 

Pierre Francastel, satisfecho por haber provocado esa reacci6én 
de sus compaiieros, contest6 a Degand afirmando que en la actuali- 
dad existen dos medios de expresién. Aun hay sitio para varios 
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medios de expresién simulténeos. En su opinion, el arte gético 
también contenia ciertos elementos abstractos, y atm mas, creia 
que siempre habia existido una tendencia hacia la abstraccién. La 
unica novedad real es la separacién de lo natural. 

A juicio de Leén Degand cada cual debia tomar como punto de 
partida su propia época. Existen dos medios de expresién y hay 
una diferencia absoluta entre los dos. Aludié al arte mahometano, 
que trataba de ser no-figurativo, pero era, en realidad, una figura- 
cién estilizada, un arte decorative, con una gran diferencia entre 
este arte y el abstracto que aspira a ser un medio de expresién. 

En opinién de Pierre Francastel, el arte mahometano es seme- 
jante al arte abstracto: decorativo y expresivo. “E] arte abstracto 
“es el arte que ni en sus aspiraciones ni en los medios de que hace 
uso evoca las apariencias visibles del mundo visible.” Piensa mas 
bien que el arte abstracto ha expresado apariencias existentes del 
mundo. Concluyé declarando que el arte abstracto significaba la 
quintaesencia de la tercera dimension. 

Van Gogh. Apreciacién critica del periodo anterior a 1886.— 
G. L. Luzzatto, que propuso este tema, traté de Ilegar a una articula- 
cién critica sobre el periodo holandés en Ja vida de van Gogh. Sefialé 
la obra de Mr. van Beselaere sobre esta parte de la vida del artis- 
ta, en la que el autor glorifica dicho periodo hasta el extremo de 
comparar los dibujos de labriegos de van Gogh con los frescos de 
Miguel Angel en la Capilla Sixtina. ;Es justo juzgar de esta for- 
ma obras que parecen ser las de un pintor que se encuentra atin 
en proceso de desarrollo? No lo creia asi. En tal caso se tendria 
que renunciar a la idea de que la vida creadora de van Gogh 
fué un admirable ejemplo de progreso artistico y volver a consi- 
derar la opinién propia sobre obras de menor éxito. Aquellas 
que pertenecen al periodo holandés no hubiesen Ilamado nunca 


tanto la atencién si la vitalidad de las obras posteriores no exigie-- 


ra el estudio del citado periodo. 

Pierre Courthion, al describir la obra primitiva de van Gogh, 
estimé que fueron sus insuficiencias técnicas las que lo salvaron; 
rehusando dibujar de acuerdo con las reglas académicas se fragué 
su futuro integro. Durante el periodo tomado en consideracién, 
van Gogh renuncia a su primera forma de dibujar y estudia for- 
mas simbdlicas y después un naturalismo que le Ieva de los cava- 
dores y tejedores a los comedores de patatas. Es solamente mas 
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tarde cuando encuentra la expresién perfecta de su lenguaje téc- 
nico. Sin ensefianza y sin consejo se sujeta tenazmente a una pro- 
fesién para la que no tiene dotes naturales ningunas y continua- 
mente vuelve a la realidad que expresa con dificultad. Van Gogh 
no quiso cultivar real y completamente su arte hasta no haberse 
liberado a si mismo de las ligaduras externas a que se refiere en- 


‘su correspondencia anterior a 1886. Sus afios de formacién son de- 


cisivos para su desarrollo en una personalidad unica. 
Paul Fierens sefialé6 en primer lugar que en el transcurso del 
siglo x1x, dos holandeses, Jongkind y van Gogh, aportaron algo 


esencial a la pintura francesa. Sélo a su Ilegada a Paris, en 1886, 


es cuando van Gogh llega a ser un pintor de la escuela francesa. 
En el periodo que se discute Francia representa una parte deter- 
minada, pero Holanda puede reivindicar la parte mds importante 
en la formacién del van Gogh de Etten y de Nuenen. Para poder 
comprender el periodo holandés, el periodo “sombrio” de van Gogh, 
se debe volver hacia el expresionismo flamenco; van Gogh puede 
ser considerado como el padre del expresionismo, pero de un ex- 
presionismo que es estrictamente nérdico. Jamas fué un impresio- 
nista, porque nunca fué un pintor de lo instantaneo. Si van Gogh 
hubiese consolidado la visién semi-realista, semi-impresionista ca- 
racteristica de las mejores obras pertenecientes al periodo holan- 
dés, hubiera creado sin duda aquel “expresionismo flamenco” que 
puede considerarse como la justificacién de su arte en su primera 
modalidad. No es corriente ocuparse en cémo hubiera sido juzga- 
do van Gogh si hubiese dejado de pintar en 1886. 

El van Gogh de Nuenen no hubiera sido’ incomprendido sin el 
van Gogh de Arlés. El primer periodo de van Gogh toma un ma- 
yor significado porque ha dado lugar a consecuencias fuera de la 
escuela francesa. 

Gerard Knuttel, refutando las opiniones sostenidas por los po- 
nentes anteriores, sefialé parrafos de las cartas de van Gogh y des- 
tacé el hecho de que el pintor tenia consciencia de poseer en la 
vida una vocacion. Vincent no supone que su arte estuviese some- 
tido a un cambio. En sus cartas aparece siempre convencido de su 
destino. A pesar de que su estancia en Paris tuviese influencia en 
la forma externa de sus cuadros, escribié desde Arlés: “Creo que 
todo lo que he aprendido en Paris se ha desvanecido y vuelvo a 
las ideas que sustentaba en el pais donde trabajaba antes de cono- 
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cer el impresionismo.” Si van Gogh se hubiese quedado en Holan- 
da se hubiera desenvuelto sin duda desde el punto de vista tecnico 
y hubiera sido reconocido como un gran pintor. 

Louis Pierard tocé un tema interesante: la religion de van 
Gogh. Esta tuvo una gran influencia en su formacién estética du- 
rante su periodo holandés. La importancia del sentido religioso 
en van Gogh deberia ser estudiada. 

Psicologia del Arte.—Leén Degand manifesté su opinion de que 
lo procedente era tratar de la psicologia de las artes plasticas. Pri- 
mero, indicd, hemos de considerar el conjunto de los fenomenos 
artisticos donde pueden distinguirse tres elementos: el artista, su 


obra y el espectador. En segundo lugar hemos de prestar una aten- 


cién especial al lenguaje plastico. En su obra “La Psychologie de 
Art”, Malraux ha tratado mas bien de la filosofia del Arte que 
de su psicologia, aunque haya sido “per accidens”. Es necesario ha- 
cer una distincién. entre las artes, en relacidn con sus medios de 
expresiOn: artes discursivas y artes intuitivas. El estudio de las ar- 
tes plasticas debe partir del examen psicolégico de los medios de 
expresion. En las artes de figuracién, por ejemplo, la construccion 
se basa en la linea horizontal y en el plano horizontal. En las-artes 
abstractas no tiene aplicacién la ley de la gravitacién, no existe ni 
lo alto ni lo bajo. Deberian crearse cursos de lenguaje plastico. 
René Huyuhe comenzo su intervencién preguntandose: ;Por 
qué una psicologia del Arte? ;Cual es el mejor método a seguir? 
El critico debe identificarse con el artista. Cada época tiene sus 
normas absolutas. Es a Taine a quien debemos la introduccion de 
la relatividad histérica. El siglo xx, al ser una época de ciencia, 
quiso ver en cada obra de arte un hecho histérico. Ahora bien, no 
son las condiciones histéricas, sino la obra misma la que debe ex- 
citar el interés. Se ha convenido en que una obra debe ser estu- 
diada independientemente de la Historia. Se ha dicho que cada 
estilo pasa por tres momentos: juventud, madurez y vejez (Fo- 
cillon). La ley de la evolucién en el Arte se repite siempre e inde- 
pendientemente de la Historia. El Arte es un lenguaje unido in- 
disolublemente a un medio de expresién. La obra de arte no exis- 
te hasta tanto que el asunto y la forma no forman una unidad. 
Esta lengua del Arte fué estudiada por Mr. Delacroix hace treinta 
afios; al publicar una Psicologia del Arte ha ido mas alla que Fo- 
cillon, que ponia el acento sobre la forma. Al juzgar una obra de 
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sarte psicolégicamente, el mejor método consiste en empezar por 
das percepciones. Pero la psicofisiologia tiene tendencia a perder- 
se entre demasiados detalles. Las obras pueden ser examinadas 
desde dos puntos de vista; ya sea a partir de una tendencia in- 
-consciente de crear, que pertenece a la jurisdiccién de la caracte- 
wiologia y del psicoanilisis y, por tanto, ha de atribuirse al artista 
‘mismo, o a partir de una tendencia consciente, que es la consecuen- 
-cia de una valoracién, por ejemplo: zcudles son las razones por 
das que se encuentran las mismas tendencias durante un periodo 
en todos los campos del Arte, sin que haya sido necesaria una co- 
anun influencia? 

Es principal deber del historiador determinar con qué material 
‘ha sido hecha la obra de arte. El critico debe certificar, ante todo, 
thasta qué limite el artista le ha sacado beneficio a este material. 
Aqui lo que entra en consideracién es la idea de calidad. Lejos de 
-conducir hacia un determinismo demasiado extremado, 1a pasicolo- 
gia, por el contrario, libera al Arte. Si no nos interesamos por la 
psicologia del Arte, s6lo tomamos en cuenta hechos externos. 

Hoy dia, la funcion del critico es extremadamente importante, 
porque el hombre ha sido superado por la maquina; asi, pues, 
_predomina la idea de cantidad. La tragedia del mundo moderno 
-se debe al hecho de que solo en el dominio del arte prevalece aun 
la calidad. La libertad del hombre esta amenazada, pero su gran- 
deza consiste en que ahora aquél tiene conciencia de su libertad. 
Hoy dia el Arte no es un lujo, sino una funcién primordial de la 
-civilizacién. En este sentido, la critica de Arte es el ultimo bastion 
de la cultura. Es desastroso que muchos intelectuales crean que he- 
mos llegado al final de una cultura muerta y de una civilizacion 
-condenada. Se pretende que la unica solucién consiste en huir o 
-quedarse en donde se esta, y si fuera necesario, morir alli; sin em- 
bargo, hay otra solucién, cual es la de vivir. 

James J. Sweeney, si bien conforme con los anteriores exposito- 
_res, deseé subrayar la funcién del critico. Siendo el Arte ante todo 
an lenguaje, su inmediata expresién se halla con ayuda de la pa- 
Jabra. Ninguna comunicacién puede hacerse sino por medio de 
-aquellas metdforas que se Ilaman palabras; el Arte, que después 
de todo es una forma de comunicacién del hombre con sus humanos 
«compafieros de existencia, sdlo conserva su frescura inventando nue- 
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vas metaforas. Como una medalla que se graba y se pone en circula- 
cién, el publico se familiariza con ellas = al poco tiempo las deja 
de usar. De aqui la necesidad de acufar otras nuevas. 

Lo mismo pasa con las obras de arte: primero viene el periodo 
de su creacién y luego el de su circulacién; el pablico se acostum- 
bra a la obra, y entonces Ilega el periodo del olvido. Los dos ulti- 
mos estados son esenciales para la propagacién del Arte; de otra 
forma, se legaria a una acumulacién desastrosa. Es funcion del 
critico disminuir el misterio de la obra de arte y, al hacerlo, pe- 
dir una nueva creacién. Su deber consiste en preparar el camino- 
para las nuevas metaforas. La funcién del critico no consiste en 
evaluar las obras ni clasificarlas desde el punto de vista de la His- 
toria, sino asegurar la continuidad de la creacién de obras nuevas. 

Volvié a intervenir Leon Degand diciendo que la psicelogia de 
las artes plasticas pudiera no ser, posiblemente, una ciencia nor- 
mativa: es un estudio que Ilega hasta ciertos razonamientos, pero- 
que no conduce en ninguna direccién. Propuso que se incluyera. 
“La Filosofia del Arte” en el programa del préximo Congreso. 

Relaciones entre la Historia del Arte y la Critica de Arte.—Des-. 
pués de sefialar Lionello Venturi que varias de las comunicaciones. 
recibidas se manifestaban a favor de una estrecha relacion entre 
la Historia del Arte y la Critica de Arte, sin que faltasen otras. 
—como las de Hammacher y Nicolson— en contra, Huyghe ex-. 
puso su opinion de que el historiador necesita conocer y estable-. 
cer los hechos. Cuando el historiador precisa juzgar un hecho ar- 
tistico, se adentra en el dominio de la critica. Por otra parte, cuan- 
do el critico estima el valor de una obra de arte no puede desen- 
tenderse del resultado de la investigacién histérica. E] historiador- 
se mostrara especialmente interesado por el pasado, mientras que 
el critico sera menos objetivo. Por su mediacién, el critico puede 
hacer mas comprensibles al ptblico las obras de arte y estimular,. 
a la vez, a los artistas, a la creacién de sus obras. 7 

Para Benedict Nicolson, la gran confusién existente procede- 
de la complejidad del problema. Juzgando necesarias Jas defini- 
ciones exactas, fijé la de la Historia del Arte como el estudio de los. 
hechos conocidos y de las ideas derivadas de esos hechos, entendien-- 
do por éstos no solamente las cuestiones concernientes a la vida 
personal del artista y su obra, sino también a todo el complejo: 
social y politico de su tiempo. Ni la Historia del Arte ni la Critica. 
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se excluyen mutuamente. El critico se sirve de los descubrimientos 
del historiador en orden al mantenimiento de sus- propias tesis. 

Nicco-Fasola Ilamé la atencién acerca de su punto particular. 
Se dice a menudo que no se escribe la historia del presente, sino 
solamente la del pasado. Querria probar que es posible superar el 
juicio sobre las obras de arte de todo tiempo, lo que constituye 
el mayor problema de la critica. Historia y critica se esfuerzan en 
pro de la objetividad y de la pureza de las impresiones individua- 
les; esa objetividad no es estatica, pues cambia y se desarrolla en 
el curso del tiempo, con ventaja para el historiador. 

Cerrando las discusiones, Lionello Venturi concluyé manifes- 
tando que lo principal estriba en permanecer en un nivel filosé- 
fico. Si el historiador evita toda critica y el critico excluye la histo- 
ria, nadie quedara satisfecho. La subjetividad del critico necesita 
la inspiracion de la objetividad del historiador. Otra cosa supon- 
dria el completo encastillamiento de cada uno en su propia esfera, 
lo que es resultado de la moderna especializacién y significa el fin 
del humanismo. 

Las leyes de propiedad intelectual respecto a los criticos de 
Arte.—Jean Bouret indicé que la legislacién flaqueaba en lo con- 
cerniente a la reproduccién de las obras de arte. En Francia de- 
pende aun de una ley de 1793. Los artistas, por otra parte, se des- 
entienden de estas cuestiones materiales. Es un deber del presen- 
te Congreso el ensayo y el establecimiento de los derechos debidos 
por la reproduccién. 

| Jacques Lassaigne resalté la necesidad del derecho de autor y 
del derecho de proceder ante los Tribunales en el dominio del 
Arte. Examin6 dos cuestiones esenciales ;Cémo puede hacerse una 
imposicién razonable de tarifas que concuerde con el continuo des- 
arrollo de la cultura artistica? ;Cémo puede estar seguro el artista 
del beneficio real de esta tarifa en las mejores condiciones? Reco- 
nocid que habia cierta confusién en esta materia y que era el mo- 
mento de poner las cosas en orden. Las reglas protectoras de los 
derechos de reproduccion literaria no son de aplicacién aqui. Es 
normal que la reproduccién de una obra de arte se compense con 
una imposicién de derechos, pero existen diferentes clases de re- 
produccion: la reproduccién en un articulo de periddice de una 
obra reciente, la reproduccién en una edicién ilustrada de una obra 
de fama, etc. El “Syndicat de la Propriété Artistique” se niega a 
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reconocer el derecho de contribucién en asuntos artisticos. Por tan- 
to, la primera peticién habria de ser que durante un cierto periodo 
de tiempo, por ejemplo, dos afios, después de la exposicién de yuna 
obra nueva, su reproduccién en una publicacién periédica o en una 
revista estuviese autorizada por completo. Propuso que se exami- 


nara la posibilidad de instituir dos clases de derechos: un derecho 


preestablecido, calculado de acuerdo con el actual porcentaje, con 
una exclusiva de dos afios, por ejemplo; un derecho sin garantia que 
pudiera estipularse contractualmente en una cantidad fija por cada 
reproduccién. Seria de desear que el sistema de un derecho fijo por 
cada reproduccién fuera introducido por doquier en el caso de obras 
colectivas y generales. La actitud adoptada por el “Syndicat de la 
Propriété Artistique”, respecto a los derechos que ciertos museos 
desean exigir por la reproduccién de obras de su propiedad, parece 
ser satisfactoria. Algunos museos, por ejemplo, el Museo de Viena, 
niegan toda reproduccion de sus colecciones. Segun el Sindicato, un 
museo no deberia oponerse a la reproduccién de obras de su per- 


tenencia si ya hubieran sido fotografiadas. La cuestién principal es-_ 


triba en asegurar al artista el benecio real de recursos regulares. La 
situacién de la prensa artistica es tragica: la mayoria de las revis- 
tas de arte han desaparecido. Los criticos de Arte desean dar a cono- 
cer sus deseos. 

J. L. Duchemin, agradeciendo a Lassaigne el tono moderado de 
su informe, se refirid a estos tres puntos del mismo: las comisiones 
no significan nada para el artista; la imposibilidad de recargar a 
los editores con derechos adicionales; el requerimiento de abolir la 
Convencion de Berna. Los artistas no se cuidan del establecimiento 
de derechos de autor. Existen organizaciones encargadas de sus inte- 
reses que tienen estatuidas providencias para ello. Combate el he- 
cho de que el Sindicato imponga derechos, para lo que no tiene 
competencia. Admite que la ultima lista se establecid en 1935. No 
se han vuelto a exigir nuevas listas porque los artistas que impo- 
nen derechos estan inscritos en el Sindicato. Una nueva lista sera 
confeccionada. 

A juicio de Pierre Courthion (teniendo en cuenta las dificulta- 
des surgidas entre el “Syndicat de la Propriété Artistique” y los 
criticos de Arte), la actividad de los criticos quedaba, en determi- 
nado sentido, paralizada. ;No se podria hacer una distincién entre 
obras populares y obras cientificas? Cuando se reproduce una sola 
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pintura de un artista, gno puede ser esto considerado como equiva- 
lente a una cita literaria? 

Para Maximilien Gauthier, el quid estaba en el problema de la 
cita y de la reproduccién. Si la reproduccién ofreciese la ilusién 
del original deberia ser considerada como reproduccién. Pero si re- 
duce la pintura al extremo de sélo dar una impresién de ella no es 
nada mas que una cita. Abogé también porque el escritor o su fa- 
milia pudiesen autorizar la publicacién de su obra sin pagar de- 
rechos. ; 

En opinion de Lassaigne, los derechos de un 15 por 100 de im- 
puestos sobre los libros resultan demasiado grandes. 

Los derechos devengados por la reproduccién de las obras de 
arte.—Louis Pierard declar6é que la propiedad intelectual era un 
principio establecido poco ha y que las dificultades planteadas so- 
lamente serian vencidas cuando se procediera de acuerdo con la 
aplicacioén de las leyes, en especial acerca de la proteccién dispen- 
sada al artista frente a toda mutilacién o transformacién de sus 
obras después de haber sido vendidas. Texto fundamental es la Con- 
vencién de Berna de 1886, revisada varias veces, la dltima en 1948, 
en Bruselaz. 

Raymond Cogniat abordé una cuestién curiosa. El critico que 
publica un trabajo sin reproducciones, conteniendo un considera- 
ble mimero de paginas, se encuentra en la misma situacion que el 
novelista; sin embargo, la circulacién de su trabajo es limitada. Si, 
en otro pais, el trabajo aparece ilustrado, resulta generalmente mas 
favorecido, y por tanto deberia ser especialmente retribuido al au- 
tor; no obstante, el critico es burlado en este caso. 

Maximilien Gauthier llam6 la atencién sobre el hecho de que 
jovenes autores firmasen contratos y, si sus libros lograban éxito, 
se revistieran de mala fe los contratos estipulados. 

Conclusiones y recomendaciones del Congreso.—1.*_ El III Con- 
greso Internacional de Criticos de Arte, habiendo tomado nota de 
la resolucién sobre la reglamentacién de las exposiciones adoptada 
por la ICOM durante su Ultimo Congreso en Londres, expone su 
interés sobre el mismo asunto; alarmado a su vez por los crecien- 
tes riesgos a que estan sometidas las obras de arte, teniendo en 
cuenta el constante aumento del nimero de exposiciones, recomien- 
da la ecreacién de una organizacién internacional dedicada a estas 
manifestaciones de manera que puedan equilibrarse el beneficio cul- 
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tural que se espera de. laseexposiciones y la obligacién de conser- 
var el patrimonio artistico de la humanidad, y recomienda la or- 
ganizacién de un mayor namero de exposiciones de arte moderno 
para compensar las indispensables restricciones en la circulacién 
de obras maestras. . 

2@ El UI Congreso Internacional de Criticos de Arte, desean- 
do elevar el nivel de la critica de Arte, asi como de la Historia del 
Arte, recomienda su objetividad por medio del estudio de la His- 
toria, y que los historiadores formulen sus estudios con plena jus- 
ticia, con conciencia critica. 

3.2 Habiendo tomado nota el III Congreso Internacional de Cri- 
ticos de Arte de una comunicacion hecha por el Sr. Pierre Pierard, 
llama la atencién sobre la importancia del articulo 6.° bis de la 
Convencién internacional sobre la proteccién de obras de literatu- 
ra y de las bellas artes. Esta Convencién, establecida en Berna en 
1886, revisada Ultimamente en Bruselas en 1948, establece en su ar- 
ticulo 6.° bis la nocién del derecho moral del artista a su obra, aun 
después de haberse separado de ella. Nada, de hecho, puede hacer- 
se para perjudicar la reputacién o el honor de un artista. Ha suce- 
dido que, so pretexto de interés de la moral publica, ciertas pintu- 
ras o estatuas de valor han sido removidas como contrarias a una 
buena moral. Apelando a la Convencién internacional, puede evi- 
tarse que artistas honorables o los criticos de Arte que los defien- 
den sean, en consecuencia, objeto de una suspicacia desacredita- 
dora. 

4.4 Con ocasién del III Congreso Internacional de Criticos de 
Arte, los criticos de veintitrés paises diferentes declaran su adhe- 
sién a la accién entablada por la Asociacién Internacional de los 
Amigos de James Ensor, y expresan el ruego de que el hogar del 
ilustre artista belga se ponga a salvo. 

5.2. El IIL Congreso Internacional de Criticos de Arte expresa 
el ruego de que las Secciones nacionales preparen para la préxima 
Asamblea General un detacado informe sobre las relaciones entre 
editores y criticos de Arte y formulen propuestas con el fin de Ile- 
gar al establecimiento de reglas generales que garanticen los inte- 
reses morales y materiales de los criticos de Arte. 

6.2 El III Congreso Internacional de Criticos de Arte, reunido 
en Amsterdam, afirma el derecho imprescriptible de los artistas de 
ejercer por si sus derechos de autor; expresa el deseo de que se 
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_ Ileve a cabo sistematicamente la imposicién de derechos de repro- 
duccién. 

Para obtener este resultado propone los siguientes puntos de 
partida: ; 


La distincién entre derecho de reproduccién y derecho de 
cita; 

reconocimiento de un periodo de dos afios, durante el cual 
una obra de arte, tras de haber sido expuesta, pueda ser gra- 
tuitamente reproducida en un articulo de periddico, revista o 
publicacion periéddica; apelacién a los derechos fijos de repro- 
duccioén para las obras colectivas 0 generales; en caso de por- 
centaje debido, distincién entre el derecho completo, con una 
exclusividad de dos afios, y un derecho reducido sin exclusi- 
vidad; 

establecimiento de una lista de miembros del “Syndicat de 
la Propriété Artistique”, publicada todos los afios y accesible 
en todo tiempo; para figurar en dicha lista debera haber dado 
su adhesion expresa. 


E] Comité de la AICA decide encargar a la Seccién francesa de 
las gestiones con el “Syndicat de la Propriété Artistique, de suerte 
que se obtengan resultados antes de la préxima Asamblea General. 


Por las lineas anteriores puede apreciarse el gran interés de los 
temas desarrollados en el III Congreso Internacional de Criticos de 
Arte, lo que viene a confirmar la misién orientadora de esta serie 
de reuniones, digna, sin regateos, de muy sinceros elogios. 

Agradecemos, finalmente, a la Legacion de los Paises Bajos en 
Espafia el amable envio de un amplio extracto —en inglés, y firma- 
do por L. P. J. Braat— sobre el Congreso de referencia; a dicho 
extracto corresponde la versién aqui recogida, convenientemente 
arreglada.—ENRIQUE PARDO CAna is. 
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PLATON 


“Yo preguntaba no por lo 
que parece bello a la mul- 
titud, sino por lo que lo es.” 
(Hip. Ma., 299 b 25.) 


Después de bastantes idas y venidas por las obras de Pla- 
ton —sobre todo las de su madurez— vamos a resumir sus 
Ideas estéticas. No decimos Estética para no chocar, ya des- 
de el principio, con los que, en contra de nuestra opinién, 
piensan que en Platén no hay un verdadero sistema filosd- 
fico, y mucho menos estético. | 

Las Ideas estéticas de Platén, si no en sistema, si al me- 
nos organizadamente, se pueden condensar en el famoso y 
agudo Mito de la Cueva (Rep. VI, 514 a 1 hasta 517 a 43). 
Es un antro enorme y unos hombres encadenados desde su 
nacimiento de espaldas a la entrada. Lejos de la Cueva y a 
cierta altura hay una gran hoguera y entre ella y los cauti- 
vos un camino ascendente. Delante de éste hay un muro 
“semejante a los que los prestidigitadores ponen delante del 
publico y sobre los que muestran sus maravillas”. El fuego 
va proyectando sobre el fondo las figuras que asoman por 
encima del muro y que son las vasijas de todas clases, es- 
tatuas de hombres y de animales que, los que suben por el 
camino, llevan sobre la cabeza. Si conforme a los objetos 
que llevan en la cabeza, los que suben fueran en silencio o 
emitiendo sus voces y un eco las repitiera en el fondo de 
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la Cueva, junto a las sombras, “los tales pensarian que 
nada habia mas real que las sombras de aquellos objetos”. 
Y si se los sacase de pronto de la Cueva, cuesta arriba, a la 
luz del sol, “zno se dolerian y se irritarian y no podrian 
ver las cosas que ahora llamamos verdaderas?”. Poco a 
poco se irian acostumbrando y verian primero las sombras, 
mas tarde las cosas, pero reflejadas en el agua; luego las co- 
sas mismas, y finalmente el cielo, de noche al principio, y 
por fin “podrian contemplar y admirar cual es el Sol, no 
en las aguas, ni en las imdgenes..., sino a él en si mismo”. 

Pues la Cueva —concluye Platén, haciendo la exegesis 
del Mito— es la Tierra que vemos; el fuego que ilumina el 
antro es el Sol; el camino escarpado, la subida hacia la re- 
gién de las Ideas iluminada como con un sol por la Idea 
del Bien, “de la que dimana todo cuanto de bello y rec- 
to hay”. é 

Ciféndonos a la Belleza, y derivandolo del Mito de la 
Cueva, podemos decir, segin la exegesis platénica, que hay: 

a) Objetos bellos, que no son mas que sombra y apa- 
riencia de Belleza; 

-b) La Belleza en si, que es la Gnica y verdadera rea- 
lidad; 

c) Un camino ascensional, especie de “Itinerarium men- 
tis”, para elevarse de estos seres-sombra bellos, a la Belle- 
za en si, que habita en la regiédn de las Ideas. Sigamos bre- 
vemente el pensamiento platénico sobre estos tres puntos. 

Objetos bellos— ;Cémo llegaron a existir? Por una ac- 
cién especial de Dios que fué embelleciendo, ordenando, 
“cosmizando” Ja materia amorfa a la que fué dandole 
forma con la Idea de lo Bello por modelo. Asi surgieron 
los primeros seres bellos —que son los cuatro elementos— 
y tras ellos los demdés: “hombres hermosos, adornos, pin- 
turas, estatuas, voces, colores, musica, discursos y cuentos” 
(Hip. Ma., 297 e-29 y 298 a 33). Todos estos seres bellos 
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de que habla Platén y todos los demas son participacion 
de lo Bello en si. El determinar mds en qué consiste para 
Platén esa participacién nos Mevaria varias paginas (1). 

Con todo, y sin matizar mucho, podriamos decir que lo 
que hace que esos objetos sean participacién, o por lo me- 
nos sombra de la Idea de Belleza, es la medida y la pro- 
porcién: “la medida y la proporcién constituyen la hermo- 
sura”, dice Platén en el Timeo y en el Sofista (2). Este 
canon de belleza, que de Platén pasé a Aristételes, es el 
que ha regido a-San Agustin en la Ciudad de Dios, y mas 
tarde a Santo Tomas y a la Escolastica en sus apreciacio- 
nes estéticas. 

La Belleza en si 0 la Belleza-Idea existe, y prueba de 
ello es, para Platén, que al ver un objeto bello, lo creemos 
tal porque nos acordamos (andmnesis) de la Belleza en si. 
Esta Belleza en si es algo imperceptible para los sentidos 
del cuerpo, es simple, inmutable, a diferencia de las cosas 
bellas “hombres, caballos 0 mantos”. Es algo absoluto, eter- 
no, sin figura, brillante, y de ella participan todas las cosas 
bellas. * 

Esta Belleza-Idea reside, como en un palacio de cristal, 
en la regién de las Ideas, es decir, en la convexidad de la 
ultima béveda del cielo (3). 

La contemplacién de esta Idea de la Bello, como de to- 
das las demas, tiene sus grados. Los dioses olimpicos en su 
carro, tirado por déciles corceles, se remontan sin esfuerzo 
y giran en torno a las esencias de lo Bello, lo Justo, etc., 
mientras su mente divina se apacienta con su contempla- 
cién hasta que el carro vuelve a tornar al cielo, en donde 
el auriga coloca “a los corceles en el pesebre, donde les da 


(1) Pit., Platon, pag. 114. 
(2) Timeo, 87 c 1; Sofista, 22 a 52. 
(3) Fedro, 247 c 13 ss. 
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a comer ambrosia y a beber néctar”. Los hombres mejores 
pugnan por ascender con su carro, y lo nico que alcanzan 
es emerger la cabeza y entrever apenas las Esencias, pues 
se lo impiden sus indémitos corceles. Las almas vulgares lu- 
chan sin lograr subir a regién tan dichosa. 

E] que ha contemplado la Idea de la Belleza desprecia 
la hermosura corporal, o por lo menos la aprecia menos 
gue la espiritual; tiene en poco las imitaciones de lo Bello 
y puede dictaminar sobre estética, ya que tiene Ja ciencia 
de lo Bello (episteme), que esta muy por encima de la 
doxa u opinién, que es la que poseen los que no han con- 
templado la Idea de lo Bello y con la que sélo son capaces 
de apreciar las cosas hermosas y de practicar las Artes. 

Camino ascensional.—Platén busca con ansia un cami- 
no por donde el alma, desde la belleza criada, pueda subir 
“gateando a rastrear la espiritual no criada”, que diria 
Malén de Chaide. Este Itinerario es doble, a nuestro pare- 
cer. Por un lado, esta el camino del amor que lleva exclu- 
sivamente a la Belleza en si. Pero hay ademas otro camino, 
que es el que Platén pone para llegar a la contemplacién 
de las Ideas en general. 

Este primer camino del amor —que Plotino dira mas 
tarde que es el que sigue el hombre erdtico— nos lo ha 
descrito Platén en el Convite, y es el que Diotima ensefié a 
Sécrates (4). He aqui su resumen. El amante debe contem- 
plar desde su juventud cuerpos bellos y amar primero a 
uno y engendrar en él bellos raciocinios. Piense después 
que todas las bellezas son gemelas, mds atin, la misma que 
la de aquel cuerpo. Asi generalizara su amor. Crea después 
que la hermosura del alma es mayor que la del cuerpo, con 
lo que vendra a tener ésta en poco. Pase luego a conside- 
rar la hermosura de las ciencias hasta que asi, desligado de 
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(4) Convite, 210 a 43 ss. 
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toda hermosura corporal, se sumerja en el mar de la Belle- 
za en si. Bien confiesa Platén que este camino, esta “asce- 
sis de amor”, como él] la llama, es sélo para los esforzados 
que saben tener a raya al corcel —“torcido, duro de cerviz, 
chato, de ojos verdes y sanguinolentos, de orejas peludas y 
sordas”— que todos llevamos en el alma y que nos lleva 
de bruces a convertir en instrumento de placer el objeto 
bello (5). 

El segundo camino —que Plotino dira que es de filéso- 
fos— es algo mas escabroso, pero en él pone Platén toda su 
alma, ya que con él se forjardén aquellos conductores de la 
Ciudad que, una vez llegados a contemplar la Idea de lo 
Bello, seran los Gnicos capaces de “legislar sobre las cosas 
bellas’” (6). 

Y gqué camino es éste que Platén nos presenta? El cul- 
tivo de las ciencias que meten al alma en una “aporia”, en 
un apurado callején en el que tiene que abrirse la salida. 
Platon escoge como ciencias capaces de meter al alma en 
esa angustia: la aritmética y el calculo, la geometria, la as- 
tronomia, la ciencia de los sélidos, la de los sonidos y la 
dialéctica. Pero ello ha de ser con tal que a estas ciencias 
se les dé un sentido trascendental, pues de nada valdran 
unas matematicas —“‘ejercicio de tabernero”, que cuenta y 
recuenta—, ni el mero mirar al cielo del astrénomo, por- 
que bien puede ser que “uno que nada haciendo la plancha 
en el mar” tenga su alma mirando abajo, aunque sus ojos 
miren al cielo (7). 

Si queremos explicar mds cémo Platén veia en estas 
ciencias un camino eficaz hacia la Belleza en si, quiza no 
lo logremos, y tendremos que contentar nuestra incertidum- 
bre con aquellas palabras de la famosa Carta VII de Pla- 


(5) Fedro; 253 e 42. 
(6) Rep., VI, 484 ¢ 40 ss. 
(7) Rep., VII, 529 b 25 ss. 
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ton: “Mi doctrina no se puede declarar con palabras como 
las demas, sino que la cosa misma germina de repente en el 
alma en virtud de la mucha convivencia y trato de estas co- 
sas, como sucede con la luz que desde el fuego salta a la 
lampara” (8). Quizd estas ciencias —como nota el P. Elor- 
duy— influirian en el conocimiento de la Idea de lo Bello 
y de las demas, “no como influye un conocimiento inferior 
para llegar a otro superior, sino como ejercicio psiquico 
previo”, ascético diriamos, que disponga el alma para re- 
cibir una iluminacién repentina. 

Las Artes——“Porque Platén es artista —dice Zeller—, 
pero artista filésofo, no puede ser justo con el arte puro” (9). 
Por una parte, la verdadera belleza es la ultramundana. Por 
otra —como advierte Natorp—, la cuestién ética es e] pun- 
to de partida (y de referencia, diriamos nosotros) de toda 
la obra: de Platén. He ahi el doble capitulo por el que el 
Divino dejara maltrechas las Artes en su Reptblica. Pero 
especifiquemos un poco la serie de pecados capitales que 
Platén encuentra en ellas. 

Son —dice— imitaciones de imitaciones, porque si la 
Naturaleza bella es copia de la Idea de la Belleza, la obra 
artistica sera copia de copia “alejada tres veces de la reali- 
dad” (10). Nos entretienen con lo terreno y nos impiden 
subir a las esencias de las cosas. Son nocivas al Estado, 
pues ellas corrompen la Sociedad. Son “un juego de ninos 
y no una cosa seria” (11). Favorecen lo que de malo hay 
en nosotros, que es la tendencia al error. Ademas la cienw 
cia que de ellas trata, no es ciencia auténtica, sino de tono 
menor, una simple “opinién”, muy inferior a la ’episteme”. 

Por eso Platén, si ha de permitir que Jas Artes entren 


(8) Carta, VII, 341 c 54 ss. 


(9). Philosophie der Griechen, t. Il, pag. 936. 
(10) Rep., X, 600 d 1. 
(11) Rep., X, 602 b 34 ss. 
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‘en su Reptblica, les ha de exigir ante todo cierta armonia 
'y ritmo y un pragmatismo moral exagerado que, en resumen, 
ha de sofocar toda obra artistica. Y por eso —concluye Pla- 
t6n con la descripcién del artista ideal— debemos buscar 
Para nuestros jévenes esos artistas que sean sabuesos, ras- 
treadores a un tiempo de lo bello y de lo honesto, y no 
“esos cazadores e imitadores, que no son necesarios en las 
ciudades, muchos de los cuales trabajan con colores y figu- 
ras y con la “miusica” como los poetas, rapsodas, comedian- 
tes, bailarines...” (12). 

La poesia.—Cuenta Didgenes Laercio que Platén en su 
mocedad cultivé con ardor la poesia. Cuando estaba para 
presentar al jurado una de sus tragedias oy6é a Sécrates. Y 
tan prendado quedé de su filosofia, que al punto, cogiendo 
-el manuscrito, lo arrojé al fuego con el nico verso de su 
vida: “Ven, Hefesto, Platén necesita de ti” (13). Este he- 
cho es todo un simbolo. Platén va a hacer pasar por el fue- 
go de su ardiente ética la poesia. Y sdélo saldran ilesos de 
esta prueba algunos “himnos a los dioses y encomios de los 
buenos”. Esta es la tnica labor positiva que Platon permi- 
te a los poetas en su Republica. El resto tendran que dedi- 
carlo a expurgar los autores cuyos versos pecan muchas 
veces contra las cuatro virtudes cardinales que él quiere en 
su Estado: la piedad, la fortaleza, la justicia y la templan- 
za. Y sean muy linces, porque pueden pecar contra una de 
-estas virtudes— v. gr., la templanza o sofrosine—, versos 
inofensivos a primera vista, como aquellos de Homero: 
“Una risa inextinguible se apoderé de los bienaventurados 
cuando vieron al cojo Hefesto apresurandose por el palacio.” 

Entre las principales acusaciones que Platén pone con- 
tra el poeta esta la de que habla de todo como si de todo 


(12) Rep., III, 401 c 36 ss.; Rep., II, 372 0 50 ss. 
(13) Vida de Platén, 7, 23. 
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supiese. Este reproche infantil tiene su raiz honda en el. 
horror que el filésofo siente hacia el hombre “fac totum” y 
en su predileccién por el especialista que recalca varias ve~ 
ces en su Republica. Mucho mejor seria —piensa Plat6n—- 
que el poeta que habla de guerras o flores se hiciera gue- 
rrero u horticultor (jpobres Virgilio y Ronsard!). 

No podia faltar en Platén el juicio sobre el teatro. 
La comedia, desde luego, sale malparada, pues la risa ex- 
cesiva engendra en el alma la turbacién y destemplanza.. 
Ademas, con la asistencia frecuente a las comedias el hom- 
bre se va convirtiendo en un bufén insensiblemente. Hay 
un caso, con todo, en que el ciudadano puede asistir a la. 
representacién cémica: para conocer el ridiculo y no caer 
en él. Pero en este caso representen la obra “esclavos y ex-- 
tranjeros asalariados”’. 

Tampoco la tragedia sale ilesa de este crisol. Y es que. 
los que asisten a una tragedia —afiade con bastante finura— 
“lloran a la vez que se deleitan’”. Ahora bien. Ese agridul-- 
ce pugna con la moderacién y sofrosine, eternos caénones- 
del Estado Platénico. Ademas, el patetismo de la tragedia. 
hace quejumbrosos y mujeriles a los ciudadanos, haciéndo-- 
les llorar en ptblico con el actor, en vez de contenerse, que: 
es lo propio del hombre (14). Y, ademas, tragedia por tra- 
gedia —concluye Platén—, mas bella y mas real es la que- 
al vivo se representa en mi Republica. 

La miusica.—Es, sin duda, la que mejor resiste a todos: 
los reactivos platénicos. Reconoce Platén que la musica se 
inventé “para cultivar el alma”, y con el contrapeso de la. 
gimnasia —que cultivada exclusivamente, haria a los ciu-- 
dadanos “mas fieros de lo que conviene”— es de un gran 
poder educativo: purifica nuestros sentidos y los eieva; hace- 
al hombre “duefio de si mismo, ritmico, arménico y utilisi- 


(14) Rep., X, 605 e 22 ss. 
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mo a si y a la ciudad”; templado en su porte, juez de lo 
bello, justo, elegante y perfecto caballero; pone en tensién 
nuestra alma y aplaca, en cambio, la parte irascible; final- 
mente, nos lleva “a parar en el amor de lo hermoso”, con 
todo lo que esto significa para Platén. 

‘Con todas estas cualidades —y evitados los defectos— 
bien se comprenden aquellas palabras de Platén: “para la 
conservacién de la Ciudad, los jefes deben hacer su alcazar 
de la mitsica”. 

La musica ha de formar parte de la educacién de los 
ninos: de los diez afios en adelante, y durante un cursillo 
de tres afios exactos, se les ha de ensefiar a tafier la lira, la 
citara y una miisica sin complicaciones, en la que entren 
ritmos escogidos por los ancianos sexagenarios. Y ya que 
los nifios no saben “estar quietos ni con el cuerpo ni con 
la lengua, sino que siempre buscan el moverse y vocear”, se. 
les ha de ensefiar —como un derivativo educador y psico- 
légico— la danza y el canto. Y no sdélo los nifios, sino to- 
dos los ciudadanos —tal es el poder formativo de la dan- 
za— deben bailar en tres coros: nifios, jévenes, hasta los 
treinta anos; hombres, de‘los treinta a los sesenta. Final- 
mente, los de sesenta para arriba, “ya que no pueden sal- 
tar, hablen con sus palabras divinas acerca de las buenas 
costumbres”. 

Pero aun en este arte tan excelente se impone la poda. 
Hay que desterrar “la musica quejumbrosa, que es la Lidia 
mixta, la aguda y otras por el estilo”, la musica muelle y 
de los banquetes y las Ilamadas “alegres”. Y nada de poli- 
fonias, porque “la multiplicidad engendra intemperancia” y 
la sencillez en musica produce en las almas la moderacién. 
Por eso s6élo tolera la musica Doria y la Frigia, la primera 
guerrera, y religiosa y pacifica la segunda. 

Para tocar estas musicas y otras —que deben tener “los 
ritmos que son propios de la vida moderada y fuerte”’— no 
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quiere Platon en su Republica ni “triangulos ni plectros, 
ni instrumentos de muchas cuerdas, ni flautas”. Sélo admi- 
te la lira, la citara y, para los pastores, la siringa. 

Finalmente —concluye Platén— los criticos (que ante 
todo deben ser templados, prudentes y fuertes) y los jefes 
de la Ciudad deben estar alerta. Vigilen “que no se innove 
en musica nada de lo estatuido, porque nunca se da un 
cambio en la musica sin que se dé una revolucién en las 
grandes leyes de la Ciudad”. Y hoy vemos la razén que en 
esto llevaba Platén —dice el Prof. Tovar en su excelente 
Vida de Socrates—. 

Pero lo que mas aprecia Platon en la musica es su hon- 
do trascendentalismo. El se rie del misico vulgar que apli- 
ca los oidos a las cuerdas “como el que (a través del tabi- 
que) fuera a captar lo que habla su vecino”. La mayor 
grandeza y valor de la musica es “ese perfecto acorde” que 
pone en nuestras almas, aquel poder que tan platénicamen- 
te cantod Fray Luis: 


A cuyo son divino 
mi alma que en olvido esta sumida 
torna a cobrar el tino... | SMe te 
Y como se conoce 
en suerte y pensamientos se mejora. 


Otras Artes.—Para Platén, el pintor es mas un artesano 
que un artista, y —lo mismo que veiamos en la poesia— 
para él es mas deseable un talabartero que un pintor, ya 
que la pintura crea cosas “viles en comparacién de la ver- 
dad”, y “robustece la parte peor del alma, matando la par- 
te racional”. 

Plat6n —tan influenciado por los pitagéricos como nota 
Ueberweg (15)— se complace algo mds en la arquitectura, 


(15) Grundrise der Geschichte der Philosophie, t. I, pag. 190. 
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que es cuestién de calculo, cartabén y plomada, es decir, 
de medida y exactitud. Pero aun lo arquitecténico entra 
en el cono de sombra del exagerado pragmatismo platéni- 
co. Las casas de los ciudadanos no deben ser “grandes ni 
hermosas”, que induzcan a la molicie, sino basta que sean 
“suficientes para protegerlos del calor y el frio” (16). En 
cuanto a los templos, se ve el Divino en un apuro. Por un 
lado, deben ser espléndidos, pero como esto pugnaria con 
su sistema ético-estético, elude graciosamente el problema 
diciendo que, sobre esto, el Ordculo de Delfos es el que 
debe legislar (17). 

Se ve, pues, que un pragmatismo a ultranza —que no 
perdona tampoco a la escultura— es el que rige y ahoga 
las Artes de Platén. Su discipulo Plotino habia de ver en 
esto mas alla que el maestro, y por eso en sus Enéadas tie- 
ne una réplica a las teorias platénicas sobre las Artes y, en 
concreto, a la acusacién de que se limitan a copiar la Na- 
turaleza. “Si alguno desprecia las Artes —dice— porque 
producen imitaciones de la Naturaleza..., las Artes hacen 
muchas cosas por si mismas; suplen los defectos de las co- 
sas naturales, porque las Artes poseen la belleza. Asi Fi- 
dias no hizo su Zeus mirando a un modelo sensible, sino 
tomandole tal y como se nos mostraria é] mismo si quisiese 
aparecerse a nuestros ojos” (18). 

La Inspiraci6én.—Es para Platén un arrebato mistico, 
una especie de frenesi que los dioses otorgan a quien quie- 
ren. Es una especie de pasién o enfermedad que hace que 
el artista, “como una fuente, deje correr lo que le viene sin 
impedirlo”. Por eso no son los artistas los que hablan, sino 
que el dios mismo es quien habla “dandonos voces por 
ellos”. Con esto Platén diviniza al artista, pero le quita 


| ! 


(16) Rep., IV, 419 b 1; Rep., TEI, 415 e 40 ss. 
(17) Rep., IV, 427 b 21. 
(18) Enéadas, V, 8, 1-32-40. 
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todo mérito personal, reduciéndolo a un‘ automata. Ademas, 
en seguida salta las cuestién. Si el artista esta poseido por 
un dios, ;quién es Platén para impedir el acceso a su Re- 
publica a cualquier clase de artistas? A esto nos responde- 
ria Platén, pensamos, que primeramente él no cree tan a 
pies juntillas como Sécrates en Silenos, Musas y otras dei- 
dades inferiores. Y en segundo lugar —aunque creyese en 
el origen divino de la Inspiracién— su ética inflexible esta 
por encima de todo, y ella es la que le impulsa a censurar 
—sea cual sea su origen— lo que pueda empaiiar la justicia 
y la virtud de sus ciudadanos. 

Pero dejemos hablar ya a Platén. Mas antes notamos que 
—trabajo reservado para cuando Dios quiera— no hemos 
querido detenernos a dilucidar y definir qué ideas estéticas 
son las genuinas de Platén y cuales las de su maestro. Per- 
sonalmente opinamos que Ja mayoria de las aqui expuestas 
—y sobre todo su marcado pragmatismo politico— son de 
Platén, de aquel hombre que era un gran artista y un buen 
filésofo, de aquel hombre que en su politica se eleva —o por 
lo menos se amplia— sobre las miras politicas caseras de 
Sécrates, y que, en su afan de fundar una Republica, atravie- 


sa tres veces el mar para implantar en Siracusa un gobierno 
sabio y filoséfico. 


Hemos encontrado que muchas cosas que Ja multi- 
tud tiene por hermosas, andan fluctuando entre el ser 
no ser y lo que realmente es. Hay muchos objetos que 
Hlamamos bellos: adornos, pinturas, estatuas, voces, co- 
lores y toda clase de misica, piedras y maderas, nifios, 
j6venes y hombres, dioses y toda accién y disciplina. 
Pero si algo hay hermoso fuera de lo Bello en si, no es 
hermoso sino por participar de lo Bello en si. 
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El que quiera llegar a saber qué es lo Bello dedi- 
‘quese a las ciencias, para ver su belleza, mirando a lo 
‘que es Hermosisimo, para que no se haga pobre y des- 
preciable amando y siendo esclavo de Ja hermosura de 
‘un joven o de un hombre o de una ciencia, sino que se 
sumerja en el hondo mar de Ja Belleza y, contemplan- 
dola, conciba muchos hermosos y excelentes discursos 
en una filosofia pura hasta que, asi fortalecido y des- 
arrollado, Ilegue a esta ciencia y conocimiento de la 
Bello. 

Conviene, pues, que el que camina rectamente ha- 
ia esto, comience desde joven a acercarse a los cuerpos 
hermosos y, en primer lugar, si es conducido rectamen- 
te, ame primero un cuerpo y haga nacer en é! hermo- 
sos discursos; luego piense que la hermosura de este 
cuerpo es hermana de la de los otros, y que si con- 
viene seguir lo que es bello en apariencia, es un des- 
atino no pensar que es una e idéntica la belleza de to- 
dos los cuerpos. Pensando esto, debe hacerse amante 
de todos los cuerpos hermosos y dejar el amor hacia 
uno solo y tenerlo en poco. Después de esto pensara 
que es mds digna de amor la belleza de las almas que 
la del cuerpo, de tal manera que si hay alguno de 
alma buena, aunque tenga poca belleza (corporal), 
ello es bastante para que lo ame y haga nacer en él 
bellos raciocinios, hasta que se vea conducido a con- 
templar y mirar la belleza de las ciencias y de las le- 
yes y entienda que toda Ja belleza es hermana de si 
anisma. 


il 


Y ahora préstame la mayor atencidn de que seas 
capaz. Quienquiera que por el amor haya Ilegado has- 
ta alli, contemplar4 de pronto algo admirable, hermo- 
so por naturaleza, aquello mismo por lo que sufrié 
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trabajos pesados; lo que es primero y siempre, que ni 
ha sido hecho ni perece, ni aumenta ni decrece; ni es: 
por una parte bello y por otra feo, ni en un tiempo 
bello y en otro no; ni hermoso aqui y alli feo; her- 
moso para unos y para otros feo; ni le parecera her- 
moso (con la hermosura de) un rostro 0 unas manos: 
u otra cosa..., ni pensard que esta en otro, sino El en 
si mismo, siempre uniforme y todas las cosas bellas: 
participadas de El en cierta manera. Lo Bello en si, 
que, si lo ves una vez, pensarés que es no como el 
oro o los vestidos o los nifios y jévenes hermosos a los: 
que te extasias contemplando. Lo Bello en si, integro,. 
puro, sin mezcla... gAcaso tendrias por despreciable 
la vida del hombre que ve y contempla y convive con. 
lo Bello en si? Si algo hay hermoso fuera de lo Bello 
en si, no es hermoso sino por participar de El. Y sdlo- 
el que cree que existe lo Bello en si y puede verlo a 
E] y a las cosas que de El participan, y no confunde- 
lo Bello en si con las cosas que de El participan, ni a 
éstas con El, sélo ese tal vive despierto. 


\ 


IV 


Las artes imitativas hacen las obras artisticas ale- 
jadas tres veces de lo que verdaderamente es, hacen lo- 
aparente, no lo que es. Y ¢crees que si uno pudiera 
hacer ambas cosas —el modelo y la imitacién— se 
aplicaria con diligencia a construir apariencias y que se- 
propondria esto como lo mejor de su vida? No, por 
cierto. Sino que, segiin yo creo, si fuera conocedor de- 
la verdad de estas cosas que imita se esforzaria mucho 
mas en hacer la realidad que sus imitaciones. El artis- 
ta hace cosas viles en comparacién de la realidad y tra- 
ba conversacién con la parte peor de nuestra alma. Y 
por eso no lo recibiremos en una Ciudad que quiere 
ser bien regida, ya que despierta y alimenta la parte- 
peor del alma, y al robustecerla mata la parte racional 
e implanta una reptblica mala en el alma de cada uno.. 


[104} 


217 
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Por tanto, si te encontrases con panegiristas de Ho- 
mero que dicen que este poeta educé a Grecia y que 
hay que acomodar, segin él, la vida toda, debes con- 
cederles que Homero es el mejor poeta y tragico, pero 
sabete que sélo hay que admitir en nuestra Ciudad 
himnos a los dioses y encomios de los buenos, ya que, 
si admites la musa dulce en los cantos y poesias, se en- 
sehoreara de la Ciudad el placer y el dolor, en vez de 
la ley y la razén. El] poeta pinta con palabras y nom- 
bres los colores de cada una de las artes sin que él sepa 
de ellas nada mas que imitarlas, de tal manera que a 
los que sélo miran a las palabras les parece que aun- 
que hable del arte de la zapateria o de la guerra o del 
cuerpo o de otra cosa, con tal de que hable en verso, 
con ritmo y armonia, lo hace muy bien. ;Tanta es la 
atraccién que lleva por naturaleza la poesia...! Si el 
poeta entendiera aquello de que habla, mucho antes 
se aplicaria a producir las cosas mismas que a imitar- 
las... Concedamos a los defensores (de la poesia) que, 
dejando a un lado el metro, hablen sobre ella y prue- 
ben que no sélo es agradable, sino util para los ciuda- 
danos y la vida humana. Les oiremos benévolamente. 
Y saldremos ganando si no sdlo la presentan como 
agradable, sino también como util. Pero si no, senti- 
mos que no nos hemos de afanar por esta clase de 
poesia como si realizara la verdad o fuera una cosa 
seria. 


VI 


La raz6n nos ensefia que en las tragedias y dra- 
mas, y no slo en ellas, sino en la tragicomedia de la 
vida, se mezclan a la vez el placer y el dolor. El ca- 
racter quejumbroso es susceptible de muchas y muy 
diversas imitaciones, pero el sensato y tranquilo, cons- 
tante siempre consigo, no serd facil de imitar, ni, si 
es imitado, sera percibido con facilidad, principalmen- 
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te por la multitud tan diversa de hombres que en el 
teatro se congregan. Por eso el autor dramatico imita- 
dor, si ha de agradar a la multitud, ha de imitar lo 
mas facil, que es no el caracter constante, sino el que- 
jumbroso y voluble... 

Por eso le reprendemos justamente (al dramatur- 
go) y lo parangonamos ‘con el pintor, porque hace co- 
sas viles en comparacién con la realidad y habla a la 
parte peor de nuestra alma... Pero todavia no le he- 
mos reprochado lo mayor: que es capaz de corromper 
a los buenos, a excepcién de unos pocos, lo cual es te- 
rrible. Porque ya sabes que los mejores de nosotros, 
cuando escuchamos a Homero o a un dramaturgo, que 
imita los dolores de un héroe y que amenta con gran- 
des mondélogos sus infortunios, sabes que Jos que le 
oimos salimos de nosotros y lo seguimos, padeciendo 
con él. Pero el que se alimenta con estas cosas y en 
ellas se robustece, dificilmente se contendra en las pro- 
pias calamidades. Pero la ley dice que es lo mas bello 
permanecer tranquilo en los infortunios y no I[levarlos 
a mal. 

Por eso, si alguna vez viniesen a nosotros algunos 
poetas tragicos y nos preguntasen asi: ;Oh, huéspedes! 
é2Queréis que frecuentemos vuestra Ciudad y que os 
traigamos nuestras producciones? ;Qué _ responderia- 
mos justamente a estos divinos varones? A mi parecer, 
esto: ;Oh los mejores de los huéspedes! —les diria- 
mos—. Nosotros mismos somos los compositores de la 
tragedia mas hermosa y mejor que podemos, porque 
toda nuestra Reptblica es una imitacién de la mas 
bella vida y mejor, que es la tragedia mas conforme a 
la verdad. Vosotros sois poetas; poetas somos también 
nosotros del mismo género que vosotros, contrincantes 
y émulos vuestros sobre el] mas bello drama. 


Vil 


Y, gno habria que decir lo mismo de lo ridiculo, 
sil, avergonzandote de hacer el ridiculo, te deleitas te- 
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rriblemente oyendo comedias ‘y no las odias como a 
cosa mala? Porque a lo que reprimes en ti con la ra- 
zon, porque te quiere hacer ridiculo, temiendo que te 
tengan por bufén, le das rienda suelta en las come- 
dias, hasta que en la vida ordinaria te portes insensi- 
blemente como un comediante... Pero si uno ha de 
ser sensato, debe ver y conocer lo que exhiben las co- 
medias, porque sin lo ridiculo es imposible aprender 
lo serio, y sin conocer un contrario los otros contra- 
rios; pero el imitar tales cosas hay que encargérselo 
a esclavos y extranjeros asalariados. 


Vil 


Después de esto hay que hablar de la diccién (0 
estilo), segin yo pienso; qué es lo que hay que decir 
y como. Quiza sabréds mejor con todo esto que todo 
cuanto los poetas y escritores de novelas dicen es una 
naracién de lo pasado o de lo presente o de lo que ha 
de suceder. Y no es cierto gue esto lo iutentan o con 
la simple narracién o por medio de la imitacién o de 
ambas? Probaré aclararte lo que quiero. ;No es una 
narracién cuando (el escritor) expone los discursos de 
los gue hablan por una y otra parte, y lo que pasa en- 
tre ellos? Pero cuando describe un discurso, como sien- 
do el otro (que habla), ;no diremos entonces que su 
discurso es muy semejante al de aquel de quien habia 
predicho que iba a hablar? Pues en esto, segtiin pare- 
ce, los poetas hacen su narracién imitando. Pero si en 
ningiin sitio de la narracién se oculta el escrito, toda 
su narracién y poesia se produciria sin imitacién. Si 
cuando Homero dice que vino Crises trayendo el res- 
cate de su hija y como suplicante de los Aqueos, luego 
de esto hubiera hablado no haciéndose como Crises, 
sino como Homero, sabes que no hubiera sido imita- 
cién, sino simple narracién. Pues creo que ya te he 
aclarado lo que antes no fui capaz de hacer, que la 
narraci6én en la poesia y en la descripcién de fabulas, 
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o en la tragedia y la comedia, como ti dices, es toda 
© por imitacién, o por descripcién sencilla del mismo 
poeta... Pues el varén mesurado, segun creo, cuando. 
llegue en su descripcién a un discurso o accién de un 
hombre bueno querrad decirlo como si fuera éste y no 
se avergonzara con tal imitacién, y mds raramente (imi- 
tara) al que esta enfermo o es victima del amor o de 
cualquier otra desgracia; y cuando su descripcién ver- 
se sobre alguien indigno de él, no querra hacerse se- 
mejante a este perverso. Por tanto, su narracién debe- 
ra participar de ambas cosas, de la imitacién y de la 
narracion sencilla, pero con una parte pequefia de imi- 
tacién en una larga narracién. 


Vill 


La musica mds hermosa es aquella que deleita no 
a cualquiera que se presente, sino a los mejores, a los 
suficientemente instruidos y competentes, y principal- 
mente a aquel que sea excelente en virtud y erudicién. 
La misica es la cientia del ritmo y armonia en el amor, 
y en el establecer la armonia y el ritmo no es dificil 
entrever al amor... Quien no se da a la misica se hace 
débil, obtuso y ciego, y sus sentidos se abotargan, se 
atrofian y no se purifican. Este tal odia los discursos y 
ya no trata de persuadir por medio de razones, sino 
con fuerza salvaje, como una bestia, viviendo vida in- 
culta y sombria sin armonia ni gracia... Pero cuando 
un hombre, entregandose por entero a 'a musica, es- 
pecialmente a esas armonias dulces, muelles y quejum- 
brosas, la deja que se insinte y fluya dulcemente en 
su alma por el canal del oido, y pasa toda su vida can- 
tando y dejandose enhechizar por el canto, este tal, al 
principio, si era animoso, se ablanda como el hierro y 
se hace util de initil y duro que era. Mas si sigue dan- 
dose a la mitisica sin tregua, se disuelve y se funde su 
alma poco a poco hasta enervarse lentamente y ser un 
guerrero cobarde... Deja, pues, aquella armonia que 
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imite las voces y acentos del hombre fuerte en el com- 
bate y en toda obra esforzada, y lo mismo los del que 
va a las heridas o a la muerte, o del que se encuentra 
en cualquier otra desgracia y resiste a su suerte orde- 
nada y esforzadamente; y (la que imite) al que se halla 
en una situacién tranquila. Estas dos clases de armo- 
nias, la fuerte y la voluntaria, la de los infortunados y 
la de los dichosos, y las que imitan las voces de los 
templados y de los valientes. ésas déjalas en la Ciu- 
dad. Por tanto, no necesitaremos para nuestros cantos 
y melodias de multitud de cuerdas y armonias. Luego 
no alimentaremos (en la Ciudad) a los fabricantes de 
triangulos y de plectros y de instrumentos que tienen 
muchas cuerdas y armonias. Sélo te queda, pues, como 
util en la Ciudad la lira y la citara, y para los pasto- 
res en el campo quédese la siringa. 

Lo que cuidan de la Ciudad deben procurar que 
no se corrompa sin que se den cuenta, y tengan cuida- 
do que no se innove en musica nada de lo estatuido, 
de tal modo que cuando alguien diga que a los hom- 
bres les gusta mas el canto mas nuevo, teman que se 
refieran no a nuevos cantos, sino a nuevos modos de 
cantar (distintos del Dorio y el Frigio), pues ha de 
mirar con recelo, como a cosa peligrosa, el introducir 
nuevas formas de canto, porque, como dice Damon, a 
quien yo sigo en esto, nunca se da un cambio en los 
modos miusicos sin que se dé otro cambio en las gran- 
des leyes de la Ciudad. 

Digo que debe haber tres coros en la Ciudad que 
canten todas las cosas hermosas que hemos dicho y las 
que diremos. Primero el coro de nifos entrara recta- 
mente en primer lugar para cantar estas cosas (el elo- 
gio y la peticién de una buena vida a los dioses), can- 
tando con toda diligencia y para toda la Ciudad; el 
segundo, el de los jévenes hasta treinta afios, ponien- 
do a Pean como testigo de que lo que dicen es ver- 
dad y rogandole que sea propicio a los jévenes; pero 
también conviene que cante un tercer coro, de los de 
arriba de treinta hasta los sesenta. Y los que siguen a 
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éstos (de los sesenta para arriba), ya que no pueden 
cantar, que hablen con palabras divinas sobre las bue- 
- nas costumbres. 
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IX 


Si quieres, toma un espejo y muévelo en todas di- 
recciones. En un momento hards el sol y lo que hay 
en el cielo, en seguida la tierra y a ti mismo, y los 
animales y demas objetos, y las plantas y todas las co- 
sas de que hablamos. Si; pero las hards en apariencia, 
no en realidad. Pues lo mismo pasa con el pintor. Pero 
respOndeme acerca del pintor. zImitan las cosas que 
son o las que aparecen? ;Imita lo que es o su imita- 
cién se dirige a lo aparente, que es lo que se ve, 0 a 
la verdad? A lo que se ve. Luego el pintor que pinta 
a un sastre, hara un sastre que parece existir, sin co- 
nocer en nada el oficio de sastre. Por eso, el imitador 
no sabe nada que valga la pena acerca de lo que imi- 
ta, sino que la imitacién es una cosa de nifios y no 
cosa seria. Esta imitacién gno dista tres veces de la rea- 
lidad?... Esto es lo que dije: que la pintura y toda 
clase de imitacién hace su obra alejada de la realidad 
y es amiga y conversa con lo que en nosotros esta le- 
jos de la prudencia en orden a lo malsano y lo no 
verdadero. 

Pongamos, pues, las Ilamadas artes en dos grupos: 
unas que siguen a la musica y que participan de me- 
nor exactitud, y otras de mayor, que se rigen por la 
arquitectura. La arquitectura, creo, porque usa de mu- 
chas medidas e instrumentos, tiene mucha exactitud y 
es mas artistica... Las casas deben ser tales que sean 
suficientes para defender del frio y del calor, propias 
de soldados y no de potentados. En cuanto a los tem- 
plos y mausoleos de los héroes, nosotros nada sabemos 
y, si tenemos dos dedos de frente, no nos guiaremos 
por nadie que no sea el ordculo patrio (de Apolo de 


Delfos), porque este dios es el que rige a los hombres. 
en esto. 
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X 


La inspiracién o delirio de Jas Musas, apoderando- 
se del alma tierna e integra, y excitandola, la hace 
prorrumpir en cantos y poesias en loor de ‘os mil he- 
chos famosos de los antepasados. Quien sin este deli- 
rio se acercase a las puertas de las Musas, persuadido 
de que con sélo el arte o la técnica seria un poeta 
apto, él y su poesia, hechas con el entendimiento, des- 
aparecerian como cosa imperfecta si se pusiesen en 
parangén con la poesia creada bajo la mania de las 
Musas. El] poeta no es capaz de hacer versos antes de di- 
vinizarse y antes de salir de si y perder la razén. Y la 
mayor prueba de esto es Tino de Calcide, que jamas 
hizo un poema digno de memoria, y sin embargo com- 
puso un Pean que todo el mundo canta y que es casi 
el mas hermoso de todos los himnos, siendo, como él 
dice, invencién de las Musas. Me parece que Dios ha 
querido con esto mostrarnos palpablemente, para que 
no dudemos, que estos poemas bellos no son humanos 
ni de hombres, sino divinos y de los dioses, y que los 
poetas no son mas que unos intérpretes ‘de los dioses. 
Queriendo el dios mostrarnos estas cosas, cant6 el mas 
hermoso poema adrede por boca del mas inepto poe- 
ta. Parecidos a Jos coribantes que danzan cuando salen 
de si, los poetas liricos hacen esos poemas no estando 
en su juicio, sino que cuando entran en la armonia y 
el ritmo se ven poseidos y excitados como las bacantes 
que, en sus transportes, sacan de los.rios miel y leche. 
De la misma manera, el alma del poeta obra estas co- 
sas que ellos dicen. Porque afirman ellos que, como 
abejas, liban en las fuentes de miel de las Musas y en 
sus huertos y vergeles, y que de alli, volando, nos traen 
sus cantos. Y dicen bien. Porque el poeta es un ser 
leve, aligero, sagrado, que hasta que no sea poseido 
por un dios no puede cantar. 
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Jutta p’ALMENDRA: Les modes ,gregoriens dans oeuvre de Claude 
Debussy. Librairie Gabriel Enault. Paris, 1950 (*). 


He aqui uno de los. grandes secretos de la obra del que fué el 
mas grande innovador de la musica de nuestra época: la modalidad. 
Secreto a voces, del que se ha hablado mucho, pero nunca con una 
comprensién tan clara y profunda como la que ,ahora nos trae la 
musicologa portuguesa en ‘su precioso estudio Sabee la influencia 
de los modos gregorianos en Debussy. , Esta influencia era tanto mas 
dificil de perseguir cuando que esta fundida con una manera per- 
sonal de hacer y de crear. Debussy no fué un musicélogo; su decla- 
racién de principios es siempre la de un mistico, la de un poeta; es 
posible que la.influencia modal que tan fuerte es en su obra, hasta el 
punto de que la bafia por completo, constituyendo la clave mas de- 
cisiva para el buen entendimiento de su lenguaje, fuese una solici- 
tacion subconsciente de su naturaleza estética. Debussy estuvo en 
1893, es decir, en la época en que andaba forjando Pelleas, en la 
Abadia de Solesmes, cuna.de la restauracién gregoriana; muchos 
musicos franceses y algunos musicos y musicélogos éxtranjeros .ha- 
bian pasado por alli; precisamente Debussy coincidié en su visita 
con el. fundador de la.,“Plainsong and Mediaeval Music Society”, 
Harry Bembrige Briggs, con el cual —segin testimonia el doctor 
Becket Gibbs, a instancias de Julia d’Almendra— mantuvo colo- 
quios de gran interés. 

Sea como fuere, la visita a Solesmes no influyé de una manera 
decisiva en los gustos de Debussy por la sencilla razon de que esta-- 
ban ya formados y cristalizados de tiempo atras; en 1882, en plena 
juventud y antes de su viaje a Roma, adonde fué pensionado por 
el Instituto, Debussy habia escrito una cancién, “Mandoline”, en la 
que la influencia modal es clarisima. Ciertamente lo modal era una 
moda que estaba flotando en el ambiente de una manera difusa; la 
restauracion gregoriana Ilevada a cabo con infinita paciencia y co- 


(*) Con este mismo titulo, la violinista y musicéloga portuguesa 
Julia d’Almendra presenté al Instituto Gregoriano de Paris una te- 
sis fruto de sus trabajos durante el curso 1947-48 en el seno de dicho 
Instituto. De esta tesis, revisada y ampliada, se ha hecho, a expensas 
de la autora, una edicién limitada de doscientos ejemplares “hors 
commerce”; ésta ha sido una de las causas que han hecho llegar a 
nuestras manos con cierto retraso tan interesante publicacion. 
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nocimiento por los obreros de Solesmes —obreros que cuentan nom- 
bres tan ilustres como Dom Pothier, Dom Mocquerau, Dom Ga- 
jard, ete.— contribuyo a fijar las caracteristicas de esta moda. Pero 
para Debussy no tuvo nunca —y en esto radica la importancia del 
estudio de Julia d’Almendra— un valor arqueoldgico, ni siquiera 
simbélico; él no pidié al lenguaje modal, como habian hecho otros 
compositores antes que él, un préstamo: Berlioz, Gounod, D’Indy, 
Saint-Saéns, reflejan en algunas de sus partituras un deseo conscien- 
te de aludir, ya sea movidos por un propésito religioso o simple- 
mente exdtico, a los viejos modos de la Iglesia. En Debussy este 
proceso es diferente, ya que bafia por completo su lenguaje en las 
olvidadas y mal entendidas vivencias modales y crea, al mismo tiem- 
po, un modo de expresién absolutamente nuevo, absolutamente mo- 
derno. De “Mandoline” a la “Ode a la France”, que la muerte le 
impidié terminar, se observa la misma constante en sus procedi- 
mientos. Esta es la labor que Julia d’Almendra, con gran acopio de 
datos y clara vision, se ha propuesto llevar a cabo. 

Fechas muy importantes son realmente las que marcan los pri- 
meros hitos de la restauracién gregoriana. Solesmes da a la luz, 
bajo el cuidado de Dom Pothier, en 1883, el “Liber Gradualis”; en 
1891, el “Liber Antiphonarius”, y en 1895, el “Liber Responsorialis” 
Los eruditos tenian en adelante un camino claro para sus investiga- 
ciones y, cosa curiosa, a la luz de estas investigaciones, aparecen mas 
claros los propésitos artisticos de Debussy. El estudio de Julia 
d’Almendra no ha sido suscitado partiendo en rigor de Debussy, sino 
como una consecuencia, como una ampliacion 0, por mejor decir, 
como una “aplicacién” a la realidad y al arte vivo de los estudios 
e investigaciones gregorianas. 

Es, pues, a esta luz, el gregoriano no sélo una etapa historica, no 
sdlo también una forma de plegaria, sino, ademas como indica M. Le 
Guennant, director del Instituto Gregoriano de Paris, una magnifica 
forma de arte. Lo que tiene de plegaria es afin a la especial mistica 
de Debussy, que culmina en “El Martirio de San Sebastian”, la gran 
obra de su madurez, | todavia no bien entendida. No shay artista sin 
mistica y la mistica ‘debussyana parece haber tomado expresion a 
través de estas reminiscencias medievales que intentan devolvernos 
a un tiempo de candor y de fe. Enamorado de todos los exotismos 
—griego, oriental, espafiol, etc.—, como casi todos los artistas france- 
ses, Debussy encontré en el canto gregoriano un mundo de ensueiio, 
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sumergido, como la catedral de Ys, bajo, las aguas de la indiferencia 
y del olvido. De este exotismo hizo el pan de su lenguaje, renové en- 
teramente la sintaxis musical y dié a Francia su propia musica. En 
realidad, el canto gregoriano, como los trabajos de Bourgault-Du- 
coudray y los de Mauroice Emmanuel —éste, condiscipulo de Clau- 
dio Aquiles en el Conservatorio y uno de los primeros en intuir su 
genio musical— han logrado mostrar, esta en la misma raiz del can- 
to popular francés. ;Intuyé Debussy, el misico aristocratico por ex- 
celencia, esta corriente subterra4nea del espiritu musical de su pais? 

El intento de Debussy es ya histérico; el canto Mano se ha in- 
corporado al lenguaje moderno, aunque quizd ningun otro misico 
después de Debussy lo ha fundido de una manera tan personal con 
su propia estética. Es posible, pues, estudiar en el gregoriano una 
trayectoria histérica completa. D’Almendra repasa los momentos mas 
importantes de su carrera desde la coleccién medieval de San Gre- 
gorio, que dié nombre a una forma musical que ya en su tiempo era 
antigua y popular, hasta la restauracién de Solesmes. El canto gre- 
goriano ha sido victima de numerosas deformaciones y de no pocas 
mixtificaciones; s6lo un genio plenamente intuitivo como Debussy 
acerté a ver claro en una materia que para el profano se presenta 
siempre de una manera abstrusa. Las deformaciones del canto Ilano 
se pierden casi en las tinieblas de los tiempos, pues ya en el discante 
y el organum, de los cuales fué elemento principal, habia comenzado 
a perder su personalidad. En el motete es simple pretexto y resulta 
realmente aleccionador que las dos cumbres de la musica religiosa 
romana, Palestrina y Victoria, obedeciesen mas a sus propios prin- 
cipios estéticos que a un prurito de casticismo, de tradicion que ya 
en su tiempo se habia perdido por completo. Los grandes polifonistas 
beben en el canto Ilano mas el recuerdo que la realidad; melodias, 
ritmos y modalidades se presentaban con graves alteraciones en sus 
partituras. 

Entre los miusicos modernos, Berlioz fué el primero que se inte- 
res6 por estos temas. Su cancién “El Rey de Thulé”, en que se di- 
buja un V modo antiguo, es de 1846. Chopin también emplea los 
modos plagales en sus giros melédicos, aunque por lo general no 
modifican su armonia. También en la cancién “El Rey de Thulé”, 
Gounod hace uso de estos giros medievales que son el alma del co- 
ral bachiano, tan estudiado por el autor del “Fausto”. Los tres, 
como sefiala Julia d’Almendra, emplean escalas tonales sin sensi- 
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ble. No sélo giros, sino temas y lenguaje gregoriano advertimos en 
Gounod, Saint-Saéns y D’ Indy, pero en todos ellos tiene calidad de 
préstamo transitorio, de escapada del mundo tonal, al que por uno 
u otro camino se vuelve rapidamente. Sé6lo Debussy, rompiendo ra- 
dicalmente con la tonalidad, construyé un mundo, desde sus cimien- 
tos totalmente nuevo. Las escalas modales le ofrecieron un orden nue- 
vo y sobre este orden construyé su lenguaje; evidentemente, el mun- 
do sonoro debussyano es muy complejo, pero, como ya hemos ad- 
vertido, si lo modal, a lo que él imprimié ademds una transforma- 
cién particular, haciendo de ‘este arte impersonal el mas personal 
de las artes, no es el unico elemento de su leguaje, si es el mas de- 
terminado y, como la tesis de Julia d’Almendra demuestra de modo 
incontestable, el mas constante. Lo extraordinario estriba en que 
Debussy no ha tomado en toda su obra un solo tema gregoriano, 
como habian hecho sus predecesores. 

4¥ el caso de Fauré? Se ha hablado mucho del caracter grego- 
riano de su miusica y, en definitiva, nada tendria de extrafio ‘Si se 
piensa que el inspirado autor de tantas deliciosas canciones se edu- 
co en una escuela de musica religiosa, la de Niedermeyer, y pasé, 
después de haber ejercicido como organista en alguna iglesia de 
provincias, a ser maestro de capilla de la iglesia de la Magdalena, 
de Paris. Niedermeyer y Joseph d’Ortigue publicaron un tratado de 
acompafiamiento al canto gregoriano, pero, como advierte muy bien 
Julia d’Almendra, las armonias no son gregorianas, sino solamente 
una modalidad diaténica. “Para que una pieza sea de inspiracioén 
gregoriana —dice la autora— es preciso que entrafie temas caracte- 
risticos 0, jen su defecto, una atmésfera modal muy definida. Ahora 
bien, nada de esto se encuentra en Fauré; en él se descubren, todo 
lo mas, ligeros toques modales que no permiten establecer una rela- 
cin precisa con los modos gregorianos. Sus cadencias son las de los 
tratados de armonia o, mas exactamente, las de las colecciones de 
acompahamiento al canto liturgico de la época, con algunos reto- 
ques personales.” Es cierto, sin embargo, que algunos temas de 
Fauré parecen casi hermanos de los modales; pero, con todo, Fauré 
es un clasico y como tal no se aparta mas que pasajeramente de los 
caminos tonales. . 

Muy otros son los caminos de Debussy. En “Mandoline”, como 
ya advertiamos al principio, en “El Hijo Prédigo”, la obra que le 
valié el Premio de Roma, en la Suite Bergamasque, en las “Chan- 
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sons de Bilitis” —especialmente en la que lleva por titulo “La 
Flite de Pan”—, en todas las obras de juventud se observa una 
fuerte contaminacién modal. En esta cancién Julia d’Almendra ad- 
vierte ya un presentimieno del Pelleas: junto a la libertad arméni- 
-ca, en esta obra de jeunesse, lo que realmente nos llama la atencién 
es la “libertad ritmica”, la libertad del discurso musical que no ha 
-ha sido tratado a la manera ordinaria del “lied”, sino que aparece 
frecuentemente salmodiado a la manera de los antiguos cantos litar- 
gicos”. (Bajo otro aspecto, Ernest Ansermet hace alusién a esta liber- 
tad del discurso musical debussyano en un estudio publicado por la 
“Rasegna Musicale”, que no veo citado en la bibliografia que aporta 
Julia d’Almendra.) En el “Cuarteto”, en las “Prosas liricas” y en 
otra de sus piezas mas conocidas, en la deliciosa “Sarabande”, ‘De- 
bussy hace uso del lenguaje modal y en él estan bafiadas melodia, . 
armonia, y formulaciones ritmicas. 

En Pelleas, la obra cumbre de Debussy, tras los que algunos han 
visto un declive, los modos medievales lo impregnan todo. “El dis- 
curso del drama musical Pelleas y Melisande es una especie de me- 
lopea antigua, de recitativo sobre una misma linea melédica, en la 
-cual los acentos del texto juegan un papel semejante a los del latin 

en la salmodia gregoriana, asi como en lo que nos ha Ilegado de la 
musica griega. No hay ya tiempos fuertes ni débiles, sino la infle- 
-xién de Ja palabra, que tiene su vida propia en el ritmo del miem- 
-bro o de la frase y que forma con los otros elementos de la obra un 
mismo cuerpo, un mismo edificio.” Esto es, la palabra, como en los 
textos sagrados, es un elemento primordial y tiene el mismo valor 
plastico que el resto de los elementos que juegan en la obra, ademas 
de condicionar ella misma a dichos elementos. En los tres actos de 
Pelleas, Debussy —como sefiala Julia d’Almendra— jno es tonal, 
sino modal con alteraciones! La autora se pregunta ‘si estos retor- 
nos al lenguaje antiguo son intencionados; sea como fuere, el caso es 
que gracias a ellos Pelleas entrafia la mas perfecta unidad, tanto 
en la novedad de sus férmulas como en la asimetria de su ritmo 
dibre. 

Notable es también la preferencia de Debussy por el IV modo 
4naturalmente, que estos modos aparecen siempre transportados, con 
Yo cual al cardcter de la escala se une el colorido de la pretendida 
tonalidad), al que los antiguos Ilamaron “harmonicus” por su deli- 
cada melancolia. Las cadencias en este modo —abundantisimas en 
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el lenguaje debussyano— rezuman, como observa Julia d’Almendra,. 
un encanto especial por el caracter de infinitud y por cierto sesgo 
meditativo que lo mantiene como en suspenso. 

Tras Pelleas, los caracteres que en esta obra, tanto como en las- 
de primera hora de Claudio Aquiles se sefialan, siguen mantenién- 
dose, de. manera que no da lugar a la divisién que algunos estudio-- 
sos establecen entre dos estilos muy diferentes: antes de Pelleas, y 
después del drama, que al estrenarse en los albores del siglo xx anun-- 
ciaba realmente una nueva era. En “Rondel” de las “Tres canciones- 
de Francia”, en “L’Isle Joyeuse”, en el “Homenaje a Rameau”, en 
“E] Rincén de los Nifios” aparecen los mismos rasgos. En “La Mer” 
hay también muchos indicios modales, aunque a veces imprecisos; 
de todas maneras, el lenguaje de Débussy cuando no es modal tam-- 
poco es, tonal, es decir, no es nunca cldsico. El “Martirio de San Se- 
bastidn”, esa obra tan discutida, que did lugar a tantas polémicas,. 
es al mismo tiempo que la expresién de una peculiar religiosidad, e¥ 
punto mas alto de la influencia modal en el lenguaje del gran re- 
novador de la estética de nuestra época. D’Almendra hace notar que- 
en “E] Martirio de San Sebastian”, como en casi todas sus obras, ef 
primer pensamiento de Debussy es netamente modal. “Sus prime-- 
ros movimientos de alma y de pensamiento son modalmente puros.. 
Luego se aparta, introduce alteraciones, al hilo de los caprichos de: 
su genio, pero vuelve otra vez a la fuente modal, de la que conserva 
siempre la atraccion.” En los “Epigrafes antiguos”, en la “Navidad 
de los nifios que no tienen cobijo” y en la “Oda a Francia” se acu- 
san los mismos procedimientos modales. 

- En suma, la tesis de Julia d’Almendra —otro de los rasgos pro-- 
pios de la musica de Debussy es la seduccién que ha ejercido sobre 
propios y extrafios— viene a redondear y confirmar una serie de 
datos y presunciones que hasta ahora no habian sido apuntados de- 
una manera sistematica. A la ya importante bibliografia sobre este 
musico, que, segtin confesién propia, hubiera deseado ser redescu-- 
bierto como un autor anodnimo, Julia d’Almendra viene a sumar 
este importante trabajo, que en adelante habra de figurar junto com 
los de Vallas, Emmanuel, Laloy, etc., como uno de los mas seguros: 
puntales para el conocimiento de la estética y el lenguaje de Clau-- 


dio Aquiles Debussy, “musicien francais” » musico universal.—Dolo-. 
res Pala Berdejo. 
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ANDRE Maurots: Alain. Paris, 1950. 


“El espiritu es un hecho”, nos dice Maurois en su libro dedica- 
do al filosofo francés Alain, poco tiempo ha fallecido en Paris. 


El espiritu es un hecho y si no lo fuese tan demostrado y tan ex- 


plicitado al través de los tiempos y en el tiempo, nos sugeririan la 
idea estas dos figuras sefieras de las letras y el pensamiento francés: 
la del autor y la del personaje comentado. Uno y otro son tipica- 
mente franceses en la cimera caracteristica de los elevados por en- 
cima de bajos chovinismos plebeyos y alicortos, tipos galos de abar- 
que y dilecciones universales, independientes, de claridad didfana 
y proporcionada, de evidencias y sutilezas, de sonriente fluir inven- 
tivo y de acicate propulsor en favor de excitacién a la originalidad 
de sus propios lectores, porque ni el uno ni el otro, como en gene- 
ral ningun francés tipicamente representativo, son apodicticos ni de 
ese estilo agresivo que supone el grito y el golpe de la letra im- 
presa. 

El convencimiento debe ser suasorio, de sentido dialogal, bajan- 
do del estrado a que se tiene derecho, por cortesia que el otorgar 
ennoblece. 

Aparte de su seduccién personalisima, tanto Alain cuanto Mau- 
rois no son sistematicos. Maurois no es siquiera filésofo por culti- 
vo expreso, y Alain, en realidad, no puede considerarsele cual un 
riguroso profesional, aunque lo sea esencialmente por sus concep- 
ciones y lo fundamental de sus ideas, mas adiestrado en escritos 
cotidianos y periodisticos, en apresados pensamientos adventicios y 
ocasionales, libre de toda disciplina de compromiso que hacen de 
él un pensador auténomo guiado por su numen creador y por su 
bien asimilada cultura. 

La afinidad le ha otorgado la mas privilegiada recompensa atra- 
yendo hacia él, en calidad de discipulo predilecto, al delicioso na- 
rrador de tan atractivo verbo y excepcional _penetracién psicolégi- 
ca como André Maurois, su similar y, sin embargo, bien diferen- 
ciado amigo. Buena fortuna la del goce de un encuentro de amis- 
tad, suerte propicia e incomparable, de ella disfrutaria ain mas el 
discipulo, que es, cosa natural, el que recoge mayor abundancia. 
Alain cultivé fervorosamente también, aunque sin disfrute de la 
presencia ni de la coetaneidad, la de Stendhal, al que asimismo 


[121] 


s 


234 


consagr6é un libro ya famoso. Seria’ bien curioso e interesante se- 
guir las genealogias de las afinidades, constituyendo estirpes espi- 
rituales. Las amistades ideales de que nos privan variadas y fatales 
circunstancias. 

En tales amistades nos aclaramos nosotros, mas bien nos descu- 
_brimos y nos encontramos, aunque el amigo se diga a si mismo y 
no lo nuestro impenetrable “Qué me importa el que Platén haya 
pensado lo que yo he encontrado en él, si me ayuda a comprender”, 
eso escribe Alain, y Maurois nos introduce en su libro con otras 
palabras del mismo autor que fué su maestro y nos enfrenta con 
la atraccién misteriosa de la admiracién: “Todo es secreto en la 
verdadera grandeza y tal vez incluso para quienes saben admirarla”. 

Nos dice Maurois que su comentado contaba cémo su maestro 
ensefiaba a recelar de la excesiva claridad e iba expresando los 
pensamintos para darles mayor consistencia clarum per oscurum. 
Lagneau fué amado por mi, afirma Alain. “Quisiera —responde con- 
secuente Maurois— escribir con la misma piedad de Alain al que 
tuve a mi vez de maestro y no he cesado de venerar.” 

Hay dos clases de claridad, la de la perfeccién de estilo, la del 
equilibrio entre el contenido y su adecuada forma y la que se da 
por penuria de ideas e indigencia sentimental, la del lugar comin 
y la de precision de corto de vista que no aborda porque se marea 
en la confusién. El que ve dilatado panorama indefine a veces, se 
desorienta en el camino o mas bien no lo precisa, pero descubre am- 
plitudes que abarcan unidad. El matematico y pensador espafiol Rey 
Pastor dijo en una conferencia a la que yo asisti, que siempre des- 
confiaba de aquellos que sobre todo tenian ideas claras. Pero, con 
todo, no es, sin embargo, la falta de claridad de lo que adolecen 
nuestros referidos pensadores, que esmaltan luminosamente ideas 
personales engarzadas de por si a su universalidad conquistada. Hay, 
no obstante, que distinguir igualmente en la claridad, esa que atafie 
a la exposicion formal de la que se refiere a la idea y a los concep- 
tos, muchas veces difusos necesariamente, e incluso precisa diferen- 
ciar lo complicado de lo oscuro, confusién inherente a las inteligen- 
cias cortas o escasamente ejercitadas. “Tal hombre politico inte- 
rroga una Europa que ha compuesto él en su espiritu, espera en 
vano una respuesta y muere de un catarro. El secreto mas impor- 
tante de la vida consiste en esperar lo que no se ha previsto.” 
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“No dudar de todo y dudar de todo no es un pensamiento. ;Qué 
es todo?” “El mundo no nos engaiia, nos engafiamos nosotros.” 

Tanto en su primer capitulo, aunque segundo del indice que 
sefala por primero’sus recuerdos y evocaciones en torno de su maes- 
tro y amigo, Maurois va delineando su fidelidad sentimental florecida 
en su inconfundible singularidad; verdadera y valiosa ofrenda, des- 
prendido prendimiento por el cual la emocién meditativa alcanza 
el prodigio de trascenderse en renovadora continuidad. 

El apoyarse en ideas fundamentadas por pensadores afines re- 
fuerzan nuestra genuina inventiva y nos descubren nuestra perso- 
nalidad en lo que tiene de mas original radicacion. 

El] ingenio del bidgrafo discurre certeramente en ingravida ca- 
rrera por las ondas filoséficas que van corriendo sus rumores desde 
el pretérito luminoso de Platén hasta Descartes, el receloso indaga- 
dor de evidencias: “Este caballero francés con mds audacia que 
otro alguno ha traspasado la imaginacion, matado los espectros y 
los suefios. En su butaca au coin de son feu, ha dudado de todas es- 
tas cosas que tenemos por estar fuera de toda duda que le rodeaha. 
Duda metédica, duda hiperbélica.” 

Sigue una trayectoria que va envolviendo el fluido pensamiento 
de Alain con su ingenio, a la par sutil y profundo, siempre sugeren- 
te y antierudito por su humana vitalidad. Su saber se diluye en las 
idiosincrasias exploradas en que se dan las sombras de los Disraeli, 
Byron, Sheley, Chateaubriand y Marcel Proust. 

Quiza por reparo de préximo respeto esta dedicacion a su maes- 
tro dilectisimo es menos acusada en lo biografico. No es siquiera 
una biografia. Se interpondra en ello, seguramente, la misma re- 
miniscencia escolar, el eco, la evocacién de las lecciones recibidas. 
Lo inmediato nos impide contemplar la unidad de la figura que la 
perspectiva revela. El tiempo, que en la relacién Alaim-Maurois se 
ha ido fructificando de meditadas asimilaciones, fué posando en la 
persona del psicdélogo escritor los esenciales pensamientos, los in- 
dicios de trasfondo y de sentimentalismo concebido, solamente des- 
tilado en cualitativos modos reveladores: “Ese emperador que leia 
a Corneille es un buen ejemplo de ambicién sublimada en senti- 
miento. Después de haber deseado todas las grandezas, obtenido todo 
y todo perdido, no le queda en su isla m4s que una ambicion, la de 
demostrar que puede prescindir de todo sin dejar de ser grande. 


Hay algo sublime en el Memorial.” 
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En sentido psicolégico va a una anatomia de analisis tal vez 
arbitraria y anacrénica: “Estoy triste, todo lo veo negro; pero los 
acontecimientos no son nada; son opiniones de estémago. ;Por qué? 
Porque las enfermedades del espiritu son las peores. E] mismo acon- 
tecimiento es asimismo mas facil de soportar que el temor. En nues- 
tras anticipaciones errantes tememos el accidente y la muerte, pero 
el accidente en que encontremos la muerte no es el mismo que he- 
mos vislumbrado... El exceso de dolor acarrea a menudo una pér- 
dida de conciencia. Mi espiritu, mi pensamiento y mi juicio, todo 
eso esta donde yo estoy y no fuera y encerrado en mi saco de piel 
que es vulnerable. ;Qué contiene?” Hasta aqui podemos seguirle 
sin forzar la actualidad, pero a seguido: “Tres animales en uno y 
que forman una extrafia sociedad, la cabeza semeja bastante al sa- 
bio completo, Gnico en el espectaculo y que habia olvidado su cuer- 
po. El corazon, reside en el térax, por su valor y su videncia se 
asemeja al leén; debajo del diafragma se agita el vientre insaciable 
y le lamaremos hiena con Platén a fin de evocar los innumerables 
deseos que estan subyacentes y replegados los unos contra los 
otros mientras el vientre duerme. Tales son los dos monstruos con 
los cuales ha de cohabitar el sabio en tanto que no haya puesto paz, 
primero entre ellos y luego entre ellos y él, no podra venirle otro 
pensamiento que no sea de necesidad y de célera.” 

Todo esto para advertir la necesidad de una policiaca intros- 
peccién, para aclarar nuestro sentido de una estricta disciplina es- 
piritual. 

Esa especie de metafora fisiolégico-biolégica resulta, en efecto, 
a mi ver, un tanto arcaica y desviadora del auténtico realismo de 
vida y vivencia. La conciencia no es quiza tan materialmente fun- 
cional y en verdad que todas estas comparativas disquisiciones son 
ya, casi de tiempo inmemorial, del acervo comtin 

La clara ordenacién de Alain discurre severamente y su fluida co- 
rriente adquiere irisaciones y destellos de suave y didfana claridad, 
de matices que adentran en la profundidad de su exuberante caudal 
al través del perspicaz navegante que nos lo descubre en su intrin- 
seco valor, André Maurois, inspirado de su inspirador. 

Lo muy relevante en Alain es el hombre estético que surge y flo- 
ta en todo su pensamiento, o mas alusivamente, sus pensamientos 
filoséficos, esa su insinuadora onda filoséfica que espuma el curso 
de la corriente aludida por donde cruza acariciadoramente, son- 
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deando su significativo y significado simbolismo, la’ perspicacia psi- 
colégica, la comprensiva afinidad y la dileccién adivinadora de su 
mejor discipulo ya liberado, logrado en su pleno si mismo y, por 
tal, confidente mano a mano, 

“La poesia lanza alguna luz sobre el misterio de las Bellas Ar- 
tes, lo que es bello no es el asunto; un mal poeta compondra sobre 
Nausicaa un mal poema. No es la idea: Hugo hara un poema su- 
blime de un lugar comin. Lo que hace la belleza es lo imprevisto 
que surge de la cancién misma. La ejecucién es lo que produce lo 
bello en todas las Artes, no el proyecto. Buscando, eligiendo las pa- 
labras segin la medida es como el ,poeta con el acierto de la expre- 
sidn descubre su pensamiento. La verdad del a con la armo- 
nia en el hombre; ésta es la leccién de la poesia.” 

Sobre el arte del espectaculo, entre tantas observaciones profun- 
das citaré dos, nos dice Maurois. Primero: “Lo que el espectaculo 
debe ser es que no es mas que espectaculo”. 

Certeramente remite Maurois a los lectores de su comentario al 
“Sistema de las Bellas Artes”, de Alain, acaso la sintesis acotada que 
resume en desencauce y acopio toda la vibrante inventiva del fild- 
sofo reposado en estética ensofacion. Un paso en que meditativa- 
mente resplandece la trascendencia y fluye la idea en su pristina 
esencialidad. 

“Las religiones son mas bien grados ascensionales. que etapas de 
los hombres.” Asi como la ciencia es una reflexién sobre la perfec- 
cién, la filosofia es una reflexién sobre la religion, dice a este res- 
to de Alain, Maurois. Se trata, continua, en esto como en todas las 
cosas, de demostrar que hay una verdad en cada religién y que los 
peldafios inferiores son necesarios para alcanzar los pisos superio- 

es. “Es verdad que hemos perdido el Paraiso, pero no lo hemos ol- 
vidado. Tenemos miedo de la noche porque esta vacia. Es en la es- 
fera, en la soledad de las noches o del bosque, donde el miedo es 
gozado en toda su pureza. La salvacién del hombre esta en buscar 
en si mismo la virtud, que no es el mundo. La justicia no radica 
en las cosas, s6lo puede ser requerida por la voluntad.” 

Todo esto, discutible y algo verbalista, indica una digresién de 
lo histérico a lo legendario, digresién sintomatica, aunque sin en- 
trar en tales materias. 

La raiz idealista, mas bien espiritualista, de Alain se patentiza en 
su preocupacién de los influjos fisiolégicos, al igual que Proust, 
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también comentado magistralmente por Maurois. Proust escribe: 
“-Es horrible! En el hombre peor hay un modo inocente que pena, 
un corazén, las arterias, en los que no hay ninguna malicia, y que 
sufren. Y la hora de los mas bellos triunfos esta amargada porque 
siempre hay alguien que sufre.” 

Sufrimientos fisicos que contienen un principio de agudizacién 
espiritual. 

Todos los hombres se extravierten, incluso los pensadores, dis- 
curriendo en variaciones mas o menos filoséficas y de recodos me- 
tafisicos. Otros se concentran en una idea, la suya, con animo de 
constructores unitarios y sistematicos, algunos floreando curiosos, 
creadores y sugeridores, como nuestro comentado André MaRS, 
y con tinte filoséfico Aleain, sobre todo escéptico. 

Maurois goza de los espiritus superiores, los evoca y llega a adi- 


vinarlos, a concedernos su simbolismo, su mas recondita significa- 


cién, con espiritual anatomia que nos descubre, con la suya, intimi- 
dades tal vez nuestras. : 


\ 


Este es el sentido de la amistad versado en prodigio estético. 
Carlos Bosch. | . 


a 


KLINGENDER: Goya in the Democratic Tradition. Londres, Sidgwick 
& Jackson, 1948. 


Es opinién general el considerar a Goya como el padre de la 
pintura moderna; exposiciones y comentarios vienen a sefialar su 
influjo en el arte posterior, que sigue acusandose en nuestros dias. 
Se -multiplican los libros sobre nuestro pintor sin que Iegue a ago- 
tarse la materia, tan copiosa en cualquier aspecto que se considere, 
ya de mera técnica, de revolucién del ideal estético, de densidad 
humana, de valor histérico, de iniciacién al impresionismo, al surrea- 
lismo, al romanticismo, al naturalismo, al expresionismo, al neo- 
rrealismo, de estela literaria, poética, politica... El libro inglés de 
Klingender estudia desde un punto de vista preferentemente his- 
torico, pero lleno de aciertos estéticos, el arte de Goya en la tradi- 
cién democratica, arte en su esencia dedicado al pueblo de cuya en- 
traha salié el artista. A la vez traza un cuadro, basado en el ma- 
terialismo histérico, un tanto sombrio, de la historia de Espafia en 
iodo aquello que puede servir de preparacién o engarce a la figura 
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del pintor. Sin entrar a enjuiciar, por falta de conocimientos, la exac- 
titud de esta exposicion, salta a la vista que es obra de quien conoce 
los avatares de nuestro pais y ni aun los mayores enemigos de este 
método de estudiar la historia podran negar sus realidades y el in- 
terés que despierta la lectura de este descarnado cuadro a quienes 
estamos habituados’ a que los mismos hechos se nos presenten enri- 
quecidos por reflejos y veladuras espiritualistas. Confesemos que ‘para 
el genio peculiar de Goya este materialismo no puede ser mas 
adecuado. 

Comienza el autor tratando de la herencia popular de Espafia, 
que considera como el mas democratico pais de Europa durante la 
Edad Media; a través de las canciones galaicas, del Arcipreste de 
Hita, de la Celestina, el Lazarillo, Mateo Aleman, Cervantes y Que- 
vedo, se logra en literatura un realismo del mejor estilo que forma 
la figura del picaro, transformado en majo en las postrimerias 
del xvuit; analogo recorrido realiza en la pintura, destacando el 
naturalismo que siempre la ha informado, desde los cuatrocentistas 
hasta Velazquez. Sefiala como caracter de la cultura espafiola del 
Siglo de Oro la victoria del idealismo exaltado sobre el realismo, que 
en arte queda confinado a la esfera del criticismo; el XviII invier- 
te la relacién entre ambos elementos, contribuyendo con su gran 
obra de reconstruccién econémica y politica al desarrollo de la ci- 
vilizacién de nuestro pais. En este momento, y contrastando con las 
tragedias clasicistas a la moda, reaparece la picaresca con el P. Isla 
y con D. Ramén de la Cruz, en cuyos sainetes se puede hallar un 
marcado paralelismo con los cartones de Goya, con la diferencia de 
que el sainetero es reaccionario y ve su tema como diversién, mien- 
tras que en el pintor se da una sintesis de las nuevas ideas con las 
tradiciones. El majo, ese dandy de los pobres. con su marcado des- 
dén hacia el trabajo honrado y sus ideas muchas veces antirreformis- 
tas, es apreciado y aun imitado por las clases media y aristocratica, 
que procuran adoptar sus desplantes y desgarro. 

El arte bajo los Borbones ofrece, para el autor, una posicion 
equivoca; persiste, por una parte, el barroco tradicional, que halla 
su mas amplia expresion en las decoraciones de J. B. Tiépolo, que 
luego han de influir en las de Goya; aparece, por otra, el neoclasi- 
cismo moderado de Mengs, cuyos ideales de naturalidad y sencillez 
son el puente que une a los artistas y amateurs de esta época con 
el gran realismo espafiol de Velazquez, pintor muy admirado de 
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Mengs, guia de los jévenes, Bayeu entre ellos. Pero también toca el 
naturalismo al gran barroco decorativo, que deja penetrar en sus 
alegorias personajes de la vida vulgar, labriegos y pescadores, que 
pronto desplazan a sus dioses, hasta independizarse y hacerse pro- 
tagonistas, como en las obras de Domenico Tiépolo, a las que también 
recuerdan los tapices goyescos a partir del 1771. 

Una vez preparado el escenario, entra Goya en él y, tras los da- 
tos de su juventud, bien conocidos, llegamos al momento en que 
se le encargan los cartones en los que representa al pueblo de Ma- 
drid no sélo en sus diversiones, sino también en sus penas; Klin- 
gender los clasifica en tres grupos cronolégicos: 1.°, de 1776-1780, 
optimista; 2.°, de 1786-88, primitivamente rousseauniano y progre- 
sista, luego de un democratismo benevolente, que desemboca al fin 
en el sentido social de “la nevada”, “los pobres en la fuente” o “el 
albanil herido”; y 3°, 1791. Goya encuentra un camino titubeando 
a veces, pero su gran genio particular no se ha revelado todavia. 
Acusa influencia de color y atmésfera de los venecianos del xv1t, 
aunque los tres maestros fundamentales que conocié fueron Velaz- 
quez, Rembrandt y, especialmente la Naturaleza. Ha pasado en esto 
la hora del optimismo; llega el momento de los Caprichos, exami- 
nado en el capitulo siguiente. 

. Que traza, en primer lugar, un amplio y triste cuadro de la so- 
ciedad y la monarquia espafolas durante la revolucién francesa: la 
decadencia de la economia, el absolutismo, la miseria, las diarias 
vacilaciones de la politica, la guerra con Inglaterra, la ascensién al 
poder de Godoy. Los intelectuales del momento adoptan una postu- 
ra criticista, asi los historiadores como los poetas (Quintana, en su 
“@da a Padilla”, 1797) o los panfletistas, como el autor del famosa 
“Pan y toros”, donde el majismo aparece como un simbolo de de- 
gradacién; de igual modo se le trata en los Caprichos, pnblicados 
por vez primera bajo Godoy, en 1806, cuando el Principe de la Paz 
quiso hacer el papel de protector de las ciencias y del progreso. 
Los clasifica Klingender en tres grupos, el primero dedicado a zahe- 
rir los extravios de la vida privada; el segundo (de temas asnales), 
las manias de grandeza del propio Godoy; y el ultimo, iniciado 
por la famosa estampa del suefio de la raz6n, a fantasias y brujerias. 
Se refleja en estos grabados el conflicto de la razén y la fantasia, 
“le monstrueux vraisemblable”, de tal modo que, segian aguda ob- 
servacién de Baudelaire, “mises au point de vue particulier de 
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Vhistoire naturelle, il serait difficile de les condamner”. Esta nueva 
realidad, resultante de la fusidn de los elementos duales, tiene el 
poder de una revelacién. Hace notar su dominio formal, su varie- 
dad, sefiala la posible influencia del Bosco y sigue con el estudio 
de las otras obras de Goya en ese periodo, destacando los frescos de 
la Florida, que son el punto final de las grandes decoraciones ecle- 
sidsticas, todo organico de aquitectura y pintura en el que se in- 
troduce el naturalismo, haciéndoles emparentar con los Caprichos. 

El capitulo tercero, titulado “Desastres de la guerra”, expone los 
prédromos, evolucién y consecuencias de la guerra de la Indepen- 
dencia, examinando la conducta de Goya durante la misma, sus 
amistades josefinas, la marcha a Zaragoza y a Fuendetodos, posible 
centro de guerrillas, tras el 2 de Mayo; su vuelta a Madrid, donde 
en 1811 se le concede una condecoracién del rey intruso. 

Atormentado Goya por su situacién equivoca, busca alivio en 
sus pinturas expresionistas, y en los pequefos cuadros de guerrillas, 
pero especialmente en las planchas de los Desastres. “Podemos sacar 
la conclusion de que Goya siguiéd la misma linea de conducta du- 
rante el periodo revolucionario y durante el reaccionario régimen de 
Godoy. Mientras cumplia sus deberes oficiales, expresaba sus verda- 
deros sentimientos en obras que quedaban en el privado de su es- 
tudio; pero en cuanto la situacién lo permitid, salid a campo abierto 
y colocé su arte al servicio de la revolucién.” Los desastres de la 
guerra, titulo que les dié la Academia de San Fernando al sacarlos 
a luz en 1863, son menos arménicos que los Caprichos, en su brutal 
realismo; ofrecen siempre una accién alterada, de violencia o muer- 
te, destacando la estatuaria inmovilidad de los soldados franceses 
del vital movimiento de los ‘espafioles. Si Callot fué el primero que 
pinté la guerra objetivamente, con sus horrores y miserias, es Goya 
quien la comprende como personaje, con un interés personal en el 
tema. Aparte de estas estampas, con sus dos cuadros del 2 y el 3 de 
Mayo, llega a la culminacién de su realismo monumental. 

Titula Klingender su cuarto capitulo, “Monstruos de opresién”, 
refiriéndose a la reaccién absolutista de 1814 a 1820, que, segan su 
método, estudia detenidamente para continuar con el examen de la 
obra del “Sordo”, refugiado en su quinta, allende el Manzanares. 
Obras de este momento son algunos retratos, principalmente de ami- 
gos . parientes, que remata el maravilloso de la “Junta de Filipi- 
nas”; y también “La tauromaquia”, publicada en 1816, “la mas im- 
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presionista de sus obras”; en ella Goya no condena los toros: los 
toma como simbolo de la gran contradiccién que atormenta al pue- 
blo espafol. La fuerza bruta es vencida (por la agilidad, la ciega fu- 
ria, por el valor; pero no faltan escenas terribles y de panico. 

Sin embargo, para apreciar el punzante conflicto de Goya en 
este periodo hay que acudir a sus “obras privadas”. Las pinturas 
negras con que decora las paredes de su casa, ofrecen una escala 
sobrehumana, una eliminacién de detalles superfluos, una macabra 
armonia de negro, tierra y blanco. (Confesemos que en esta simpli- 
facacién del color, Klindenger ha ido demasiado lejos. ,Quién po- 
dria pintar la “visién volante”, por ejemplo, con esos solos tres co- 
lores?) Igualmente macabros, los “Disparates”, donde se podran 
acusar influencias del Bosco que no impiden su absoluta novedad 
formal. En esta serie asombrosa desempefian papel principal las 
experiencias personales, los sentimientos del grabador y hay repe- 
tidos ejemplos de simbolismo sexual; pero todas estas alusiones a 
los vicios y locura de la vida privada, se completan con las de la pu- 
blica. (Traza en este momento Klingender un inusitado paralelo 
entre el poeta Shelley y Goya, aunque aquél se inclina al idealismo 
filos6fico y éste al materialismo.) Hay precedente de los Proverbios 
en la caricatura inglesa de tipo politico (Cruikshank, Hogarth, etc.) ; 
y las fabulas de animales han constituido una posible fuente. Con 
bestias y monstruos, Goya emplea un lenguaje elocuente para el 
pueblo; pero solo un artista de su talla pudo alcanzar contenido 
tan profundo y completo con simbolos tan sencillos, que recreé en 
su forma mas perfecta y expresiva. 

Se examinan a continuacién los dibujos de prisioneros y los anti- 
clericales. En contraste con éstos, Goya ejecuta algunos encargos 
eclesiasticos. ;Ha sonado “Vheure religieuse” de Goya? Pinta el 
“San José de Calasanz” y el “Cristo en el Huerto”, de indudable 
sentimiento religioso. Sefiala el autor que el progresismo del xvuiI 
no fué en Espafia completamente racionalista; Goya y sus amigos, 
aunque anticlericales, defendian los aspectos de la Iglesia que pu- 
dieran hacer mejorar al pueblo; el santo aragonés tenia que gustar 
a Goya, ademas de por su paisanaje, por su audaz obra de educacién 
popular. Pero ni aun en esta hora de Religién abandonara Goya 
su principal fuente inepixadonas las luchas y esperanzas del pueblo, 
ya no presentado como “majo”, sino como “varén de dolores” (se- 
fiala aqui el autor la semejanza entre la pequefia “Agonia” de los Es- 
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colapios con el frontispicio de los Desastres y con el dibujo Divina 
libertad). Sus obras sacras son profundamente populares; puede 
ser considerado como el ultimo de los grandes pintores religiosos. 
Parangonando el sentimiento religioso de Goya con el de Vigny y 
Baudelaire, diferencia el autor el “romanticismo” de aquél y el de 
éstos: Goya ve en la “Oracién del Huerto” un momento de deci- 
si6n suprema en un drama de accién; los dos franceses lo presentan 
como un simbolo de renunciacién. 

La revolucién. de 1820-23 y sus consecuencias son estudiadas en 
el capitulo final; tras ella viene una terrible década absolutista. 
Poco se conoce de la actividad de Goya durante el breve periodo 
constitucional, y algunos retratos, como los de D. Ramon Satué o el 
de la esposa de Riego, hablan claramente de sus preferencias; des- 
pués de la restauracién, la vida en Madrid le resulta insoportable y 
marcha a Francia, con excusa de tomar las aguas en Plombiéres; en 
junio de 1824 Hega a Burdeos y sigue hasta Paris, donde se detiene 
unos pocos dias (Paris, en cuyo Salén de este afio se exhiben “Les 
massacres de Scio”) y pinta dos retratos; vuelve luego a Burdeos, 
de cuyo circulo de exilados no ha de apartarse —si descontamos un 
viaje a Madrid— en su ultimo Iustro. De este grupo son sus postre- 
ros, asombrosos retratos. Muere en 1828, a los ochenta y dos afios. 
,Cual sera su testamento artistico? 

Volvamos, con Klingender, a los afios que anteceden a la revolu- 
cién del 20. Aparecen, contrapuestas a las figuras de horror, cuya 
enormidad lleva aparejada su forzosa caida, unas arrogantes matro- 
nas: Verdad, Razén, Justicia, Libertad. Los verdugos, los tiranos, 
moriran: el pueblo permanece. En este sentido, el Disparate ni- 
mero 4 pudiera tener un jovial sentido rabelesiano, de pueblo que 
no se cuida de fantasmas. Los dos gigantes, el pintado y el grabado, el 
dibujo del “gran coloso dormido” y el “Disparate de Bestia”, dan 
una idea de potencia democratica. No se sabe con exactitud cudndo 
Goya vuelve al realismo documental que expresa su reafirmada 
confianza en lo popular. En sus herreros, su aguadora y su afila- 
dor, Goya expresa el triunfo de esta seguridad sobre los monstruos 
de la desesperacién, confianza que no lo ha de abandonar a pesar 
de los avatares de revolucién y restauracién. Forman sus ultimos 
grabados y dibujos su verdadero testamento artistico. Ha pasado del 
rococo al tenso expresionismo, y de éste a la vigorosa objetividad, 
a la calmosa convicci6n. . 
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“ 


Traza caprichos mas benevolentes, mejor humorados; s6lo espo- 
radicamente reaparece la vieja ferocidad. Principalmente le inte- 
resa la vida de la gente, sus trabajos, dolores, rifias y diversiones; 
paseando por Burdeos, mira cémo vive, como rie, y siente fe en ella. 
Su “Lechera” (que Klindenger llama “el altimo de sus cuadros de 
imaginacién”) esta inspirada por ese espiritu. E incluso en esa asom- 
brosa serie de retratos, dejados algo aparte por el autor en atencién 
al enfoque de su obra, pasa de la mundanidad primera al anilisis 
y monumentalismo de esos dltimos, expresién de su personalidad 
social. La crisis que el artista sufrid en 1792 le proporciond una mas 
profunda formula de la verdad artistica; templado en el sufrimien- 
to, el conflicto entre razén y fantasia se resuelve en la hs armonia 


de las ultimas obras. aid —_—e 
‘ : ’ { 

El] interés de este texto y de este enfoque aparece aumentado 
con seis apéndices documentales y una copiosa y bien seleccionada 


coleccién de ilustraciones.—Julidn Gallego, 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


Francisco MiraBEntT (7): The influence of Cervantes upon German 
Culture. 


The author of this work is already well-known an admired by 
the readers of this review, who have been deprived of his further 
contributions to it only by his recent death. He here outlines the 
influence exercised by Cervantes. upon German thought and litera- 
ture. In order to achieve his penetrating analysis of “Don Quixote” 
the critic makes a profound study of the subject as revealed between 
the late 17th. and mid-18th. century. In his view Juan Pablo 
Richter is the writer who displays the most complete andopsiansdine 
of the personality of Cervantes. 

He makes a thoughtful distinction between the employment of 
the literary weapons of irony and humour which is of an absorbing 
interest to literary circles of the present day. 


José Suptrd: Study of certain aspects of the musical history of Spain. 


These notes form the basis for a systematic study of the historic 
influences which have moulded Spanish musical traditions. The 
work very briefly traces the achievements of Spanish composers from 
St. Isidoro of Seville in the 8th. century up to the close of the 
17th. century. 

Attention is drawn to the powerful ‘influences of Pythagoras and 
Boethius during the Middle Ages, and also the limitation to the six 
stringed instrument imposed by Guido de Arezzo, against which, 
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however, various Spanish composers, led in the 15th. century by 
Ramos de Pareja, successfully rebelled. 

In conclusion the writer pointe out the unchanging tendency of 
Spanish music still to seek its inspiration within the limite of the 
same set form that has been accepted for several centuries. 


The Aesthetic Views of Francisco Mirabent. 


The death of Professor Francisco Mirabent, whe was a regular 
contributor to the Revista DE IpEas Estéticas, calls for a posthu- 
mous tribute of affection and regard in the form of a few biogra- 
phical details and a brief outline of his aesthetic aims and opinions. 

These latter included, emphasis upon the fundamental aesthetic 
principles; opposition to obscurantism or mystical vagueness; an 
unwearying assertion of the aesthetic values of which he was himself 
convinced ; and the recognition of genuine inspiration as the fountain- 
head of all the forces uniting humanism, problematism, anti-norma- 
lism, subjetivism and anti-classicism. 

The work concludes with a tribute to Professor Mirabent’s lite- 
rary styls, and other comments of a more general nature. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacion del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. i 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 60. pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
— de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripciédn anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE —Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
, lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
- “Rodrigo Caro”. 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Nu&imero suelto, 45 pesetas. Suscripcion anual, 80 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
lladolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacidn de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripcion anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacion del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripciédn anual, 60 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA.— Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con é! —Teatro, Cine, Musica—, asi como criticas 


~ 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 
literario musical. ps 
 Trimestral, Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcion anual, 80 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. : 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia, 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual. 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcion anual, 80 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. : 

Cuatrimestral. Numero suelto, 15 pesetas. Suscripcion anual, 40 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de linguistica y literatura espafiolas,.y 
da informacion bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral, Numero suelto, 28 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccién bibliografica, con detenido examen del estado ultimo de las cues- 
tiones, 


Semestral. Numero suelto, 35 pesetas, Suscripcién anual, 60 pesetas. 


18 PESETAS 


8. sci. - Teléf. 28-08-66. - Madrid. 


